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Freilich iet die Poesie nicht fürs Auge gemacht 

Goethe , ItaL Reise. 


Einleitung. 

Im Jahre 1907 erschien eine Abhandlung von dem 
Bonner Juristen Prof. Ernst Ziteimann: „Der Rhyth¬ 
mus des fünffüssigen Jambus“, in der zum erstenmal 
in der metrischen Literatur von dem „höheren Rhythmus“*) 
des Verses die Rede ist 1 2 ). Der Verfasser hat seine Ent¬ 
deckung des höheren Rhythmus in der Anwendung auf den 
neuhochdeutschen Blankvers zu einer klaren und allgemein 
verständlichen Darstellung gebracht. Dieser Arbeit, die von 
einem grossen Feingefühl für Rhythmus und 
zeugt und ein wertvoller Beitrag nicht nur zur Rhythmik 
des fünffüssigen Jambus, sondern auch zur allgemeinen 
Rhythmik ist, verdanke ich die Möglichkeit zu der vor¬ 
liegenden Untersuchung. Auch methodisch hat mir Zitel- 
manns Abhandlung den Weg gewiesen, wie er denn end¬ 
lich in Bezug auf feinere Einzelheiten sehr viel Vorbild¬ 
liches geliefert hat. Es ist von Nutzen, das Wesentliche 
und das für alle Versarten Gültige der Entdeckung Zitel- 
manns kurz mitzuteilen. 

Zwei Erfahrungen führen auf den höheren Rhythmus : 
einmal die Tatsache, dass Verse, die rhythmisch imbe¬ 
friedigend klingen, durch leichte Umstellungen besser werden 
(a. a. O. p. 3), zweitens die Möglichkeit doppelter Phra¬ 
sierung eines Verses, die dem Sinne nach zwar beide gültig 
sind, von denen die eine aber den Stimmungsgehalt besser 

1) Der blosse Ausdruck findet sich schon früher, z. B. bei Siev er s. 

Metrische Studien I, p. 70. 1901. 

2) Die Abhandlung ist rezensiert von F. Saran in den Jahres¬ 
berichten für neuere deutsche Literaturgeschichte, Bd. 17/18, p. 596. 

Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 1 
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zum Ausdruck bringt als die andere (ebda.) 1 ). Den Ur¬ 
sachen dieser Miss- und Wohlempfindungen gilt es, auf die 
Spur zu kommen (ebda.). Die Frage ist, gibt es Gesetze 
der Versbewegung? (p. 4). Muss man diese Frage für 
eine Versart bejahen, so gelten ähnliche Gesetze auch für 
alle Versarten (ebda.). 

Der elementare Rhythmus, d. h. die kunstmässige 
Ordnung von stärker und schwächer betonten Silben, genügt 
weder dem logischen noch dem ästhetischen Bedürfnis (p. 5). 
Die inhaltliche Gliederung muss der Rede auch dann ver¬ 
bleiben, wenn sie zum Verse wird (ebda.). Ästhetisch ist 
das rhythmische Gebilde des Versfusses zu klein, als dass 
die öftere Wiederholung nicht unerträglich werden sollte. 

Mittel zur rhythmischen Gliederung sind Pausen und 
Betonung. 

Die höhere rhythmische Gliederung, der 
„höhere Rhythmus“, besteht nun darin, dass die 
Einfügung von Pausen sowohl als die Betonungs¬ 
verteilung unter den Hebungen (denn die Hebungen 
des Verses sind die Träger der Sprachbewegung) nach be¬ 
stimmter, kunstmässiger Ordnung geschehen. Wie 
der elementare Rhythmus mit dem Wortton übereinstimmt, 
so der höhere Rhythmus mit dem ,, Sinn ton “ *), d. h. dem 
Satzton (pag. 5). Diese Behauptungen hat Zitelmann 


% 

1) Noch durch eine andere Betrachtung, auf die Prof. Hilaire 


V a n d a e 1 e (La coupe dans le vers fran^ais de douze syllabes. 


ödem 


Language Teaching, vol, 7, Nr. 4 u. 5, 1911) hinweist, wird man cur 
Frage nach höheren rhythmischen Formen des Verses gedrängt: 

„Un principe domine tonte cette question, c’est qu’uu vers sylla- 
bique doit etre construit de teile fa^on que Poreille saisisse immediate- 
ment et d’instinct, si je puis dire, le nombre de syllabes dont le vers 

est compose. Cette loi fondamentale, expression du bon sens, est si 

% 

simple qu’il y a lieu de s’ätonner qu’elle ait pu etre mdconnue. Plus un 
vers est loncr, plus il est nöcessaire de faciliter le comDte des svllabei 


A. a O. p. 133. 

Für unsern Fall, da wir es nur mit dem germanischen Verse, 
genauer dem deutschen und englischen, zu tun haben, müsste es natür¬ 
lich statt „vers syllabique 4 akzentuierter Vers, und statt „syllabes“ Vers- 
füsse heissen. Die Anzahl der Versfüsse bei längeren Versen lässt sich 
aber nur dann instinktmässig perzipieren, wenn es eine höhere rhyth¬ 
mische Ordnung des Verses als die Gliederung in Versfüsse gibt. 

2) Vgl. Kauffmann, Deutsche Metrik, p. 149: „Für die Versbe- 
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durch das Auf suchen und die Darstellung der höheren, 
rhythmischen Formen des fünffüssigen Jambus bewiesen 1 ). 

Bevor ich meine Aufgabe formuliere, mag es zweck¬ 
mässig und für eine wissenschaftliche Behandlung notwendig 
sein, zu betrachten, was sich in der übrigen metrisch- 
rhythmischen Literatur an Hinweisen und An¬ 
deutungen findet, die Bezug haben können auf das 
Problem des höheren Rhythmus. 

An einzelnen Beobachtungen fehlt es nicht, doch sind 
sie für uns ziemlich belanglos, da man ihnen keine syste¬ 
matische Erweiterung hat zukommen lassen. Lange bekannt 
ist die Tatsache der Hebungsabstufung, die für uns als 
eines der Mittel zur rhythmischen Gliederung sehr wichtig ist. 

Brücke, Physiolog. Grundlagen, p. 5, sagt folgendes: 
„Man muss in vielen Metren Arsen erster Ordnung und 
Arsen zweiter Ordnung unterscheiden. Die ersteren sind 
es, von welchen man sagt, dass sie vom Iktus getroffen 
werden“ *). 

„Der vollständige iambische Trimeter wird nicht nach 
einzelnen Jamben, sondern nach Dipodien eingeteilt“ 

p. 36) 8 ). 

Das Schema muss also statt 




tonung ist Übereinstimmung mit der natürlichen Satz- und Wortbetonung 
bindendes Gesetz“. 

Minor, Neuhochdeutsche Metrik, p. 2: „Je höher die Dichtung ent¬ 
wickelt ist, umsomehr Gewicht legt sie auf den Sinn und auf den Ge¬ 
danken, umsomehr hat sie den Wortakzent und die Satzbetonung 
sn berücksichtigen“. — „Die vollkommenste Verskunst ist die, welche 
den Gedanken am innigsten mit dem Rhythmus vermählt“ (ebda.). 

In demselben Sinne äussert sich H. Paul, Deutsche Metrik, im 

Grundriss II, p. 50. 

1) Ein e kurze und gute Zusammenstellung der rhythmischen Formen 
des f ünff üssigen Jambus nach Zitelmann gibt H. Reimer, Der 

Vers in Shakespeares nichtdramatischen Werken, p. 60 ff. 

2) Vgl. Phillips, Zur Theorie des nhd. Rhythmus, p. 38 f.; 

St ölte, Metrische Studien über daB deutsche Volkslied, p. 44. 

8) Ebenso: Minckwitz, Lehrbuch der deutschen Verskunst, 

p. 112. 
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„Im Alexandriner sind die starken Arsen die letzte 
und die erste in jeder Vershälfte, die schwache ist die 
mittlere“ (ebda., p. 65). Diese Ansicht ist jedoch sehr ein¬ 
seitig. 

Heu sier, Zur Geschichte der altdeutschen Verskunst, 

0 

macht folgende gelegentliche Bemerkungen: „Dipodisch im 
engeren Sinne (wo also die betonten Hebungen sich in 
gleichen Abständen folgen), ist das deutsche Kinderlied“ (p. 2). 

Im Volks- und Kinderreim, soweit er vierhebig ist, 
herrscht in der Tat der höhere Rhythmus einfachster Art: 
zwei Doppeltakte (Dipodien) mit wiederholender Nachahmung 1 ). 

Heusler gibt zu, dass „einzelne fönffüssige Verse, 
losgelöst aus dem Zusammenhang, sehr wohl dipodische 
Messung zulassen“, doch meint er, solche Verse seien nur 
eingestreut, und die dipodische Gliederung lasse sich bei 
fünffüssigen Versen nicht durchführen (ebda., p. 2), was 
Zitelmann widerlegt hat. 

Meumann, Untersuchungen zur Psychologie und 
• • _ 

Ästhetik des Rhythmus, bemerkt: „Das regelmässige Skan¬ 
dieren widerstrebt uns darum, weil in beleidigender Weise 
beständig das logisch Unbedeutende in gleicher Weise her¬ 
vorgekehrt wird wie das Bedeutsame“ (p. 398). „Die Sprache 
der Dichtung ist „gewählt“, d. h. der Dichter muss eine 
solche Zusammenstellung der Worte und Vorstellungen 
treffen, dass der Wechsel des Bedeutenden und Unwesent¬ 
lichen einer kunstvollen Durchbildung, Regelung unterworfen 
erscheint. Völlige Regelmässigkeit unserer Gedankenbe¬ 
wegung in ihrem Wechsel ist ausgeschlossen“ (p. 402). 

• • _ 

Uber den Begriff der Dipodie vgl: Sievers, Metr. 
Studien I, 60 ff.; und, Rhythmik und Melodik des nhd. 
Sprechverses, p. 376 f., 381; ferner Saran, Der Rhythmus 
des französischen Verses, p. 108. Dieser führt für die Sie¬ 
vers sehe Dipodie den Ausdruck „Bund“ ein (p. 413) und 
sucht nachzuweisen, dass der französische Alexandriner 
„bundmässig“ gegliedert sei. Damit leistet er für den fran¬ 
zösischen Vers etwa dasselbe wie Zitelmann für den 


1) Vgl. weiter: Fuhr, Die Metrik des westgermanischen AUitera- 
tionsverses, p. 113 f.; Sievers, Die Entstehung des deutschen Reim- 
verses, p. 126 ff. 
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deutschen Lieblingsvers, doch nicht ganz. Denn er zweifelt, 
ob die Eigenschaft der bundmässigen Gliederung mit in den 
Begriff des Metrums des französischen Verses aufzunehmen 
sei. Es „müsste erst noch festgestellt werden, ob wirklich 
alle Stilarten des Alexandriners bundmässig sind. Ich ver¬ 
mag das augenblicklich nicht zu übersehen“ (p. 444). 

Auch Schipper, Englische Metrik II, kennt die He¬ 
bungsabstufung: „In gleichmetrischen Gedichten haben die 
Verse meist eine geringere Anzahl von stark betonten Silben, 
als sie rhythmische Hebungen enthalten. Gewöhnlich sind 
(im fünffüssigen Verse) die zweite und fünfte, oder zweite 
und vierte, erste und vierte, dritte und fünfte stark betont“ 
(H, 17). Aber er erblickt keine Gesetzmässigkeit darin, 
echliesst sich vielmehr der Ansicht Abbotts an, der in 
seiner Shakespearian Grammar, § 453 a, feststellt, dass bei 
Shakespeare weniger als Vs aller Verse die volle Anzahl 
rhythmischer Akzente hat, 2 /s haben vier, Vis hat drei Ak¬ 
zente. ,,But as different readers“, fügt er mit Recht hinzu 
(Schipper, p. 18), „will emphasize differently, not much 
importance can be attached to such results“. 

Doch erkennt Schipper an, dass „von der verschie¬ 
denen Zahl, Verteilung und Tonstärke der Hebungen jeden¬ 
falls zum grossen Teil der Wohlklang, die Mannigfaltigkeit 
oder die Monotonie des Versbaues“ abhängen (ebda., p. 18). 

Wie man sieht, ist vielen neueren Metrikern die Tat¬ 
sache der Hebungsabstufung bekannt, aber keiner von ihnen 
hat sie zur Grundlage für eine Untersuchung der höheren 
rhythmischen Gliederung des Verses gemacht. Der sog. 
höhere Rhythmus der Kinderreime ist zu einfach, die Sprache 
derselben zu „ungewählt“, als dass sich ohne weiteres daraus 
ein Aufschluss geben Hesse über die rhythmischen Gesetze 
der Kunstverse. 

Die Aufgabe der folgenden Untersuchung ist es, 
die höhere rhythmische GHederung des germanischen Alexan¬ 
driners, oder besser gesagt, des metrisch streng gebauten 
Sechsiambenverses darzulegen. 

Einmal ist es interessant, zu erfahren, wie sich die 
Verhältnisse, die Zitelmann für den fünffüssigen Jambus 
gefunden hat, beim sechsfüssigen Verse gestalten. Dann 
aber reizt gerade der Alexandriner zu dieser Untersuchung, 
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weil es von vornherein wahrscheinlich ist, dass durch die 
Erkenntnis seiner höheren rhythmischen Formen ein Licht 
fallen wird auf das alte Alexandriner-Problem, nämlich auf 

die Frage von der Monotonie und Verwendbarkeit dieses 

% 

Verses*). 

Die Anregung zu meiner Untersuchung habe ich von 
Herrn Prof. K. D. Bülbring erhalten. Nach einem miss¬ 
lungenen ersten Versuche hat er mich auch auf die richtige Be¬ 
urteilung der Verhältnisse und die Methode der Darstellung 
hingewiesen und schliesslich noch die bessernde Hand an 
die fertige Abhandlung gelegt. Es ist mir eine angenehme 
Pflicht, ihm auch an dieser Stelle meinen herzlichsten Dank 
auszusprechen. 

Die Methode der Auffindung der rhythmischen 
Formen kann zwei Wege einschlagen. Erstens lassen sich 
durch Vergleichung ‘ rhythmisch wohlklingender Verse, die 
man dem Sinne nach zergliedert, allgemeine Gliederungs¬ 
typen finden. Man kann zweitens die möglichen Formen 
des höheren Rhythmus aber auch vor der vergleichenden 
Beobachtung der Verse, durch allgemeine Gedankengänge, 
a priori, vorher bestimmen. Am besten wird man für das 
Auf suchen der Formen beide Wege gleichzeitig gehen. Für 
die systematische Darstellung des Gefundenen aber scheint 
der erste Weg unbrauchbar, da er nicht zu der Vollständig- 
keit führt, die das System verlangt. 

Die Darstellung wird also wohl besser die Form der 
apriorischen Deduktion annehmen, wobei es natürlich irre¬ 
levant ist, dass sich für einige Formen keine wirklich guten 
Beispiele als Belege finden. 

Der erste Teil der Untersuchung wird rein systematisch 
sein. Ich werde die einzelnen Typen nach Möglichkeit nur 
mit Beispielen aus der deutschen Alexandrinerdichtung der 
neueren Zeit belegen, weil im allgemeinen die Betonungs¬ 
abstufung und daher der Rhythmus im deutschen Verse 
markanter sind als im englischen, für den natürlich dieselben 
Grundsätze gelten, der aber den Rhythmus im grossen und 
ganzen nicht so klar und schön hervortreten lässt, da im 


1) Vgl. darüber die Liste: Der Alexandriner im Urteil der Dichter 
nnd Kritiker, unten S. 54, Anm. 1. 

x 
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Englischen die ebene Betonung (level stress oder even stress *) 
©ine weit ausgedehntere ist als im Deutschen. 

Der zweite Teil soll eine Anwendung der im ersten ge¬ 
fundenen Grundsätze versuchen. Und zwar wird sich die 
Untersuchung auf die englischen Denkmäler beschränken, 
da es hier wegen der kleinen Anzahl von Alexandriner¬ 
dichtungen möglich ist, ein geschlossenes Bild zu geben. 

Später gedenke ich die Darstellung auf die weit zahl¬ 
reicheren Alexandrinergedichte des Deutschen auszudehnen. 

1) Vgl. Sweet, A Primer of spoken English, p. 27. Wo im Eng* 

* 

liechen „even stress 1 * vorhanden ist, hat das Deutsche in den meisten 
Fällen „uneven stress 
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I. Teil. 


Das System der Formen des höheren 

Rhythmus im Alexandriner. 

A) Allgemeines. 

1. Die Mittel der rhythmischen Gliederung. 

Die beiden hervorragenden Hilfsmittel der rhythmischen 
Gliederung sind Pausen und Betonung, also dieselben Fak¬ 
toren, die auch der gewöhnlichen Rede Aufbau und Glie¬ 
derung verleihen. Die sog. Intonation oder Satzmelodie 
spielt rhythmisch keine Rolle, wenngleich ihre Träger die¬ 
selben sind wie die der Sprachbewegung im Verse, nämlich 
die Sinntöne, im Verse die sog. Ikten oder starkbetonten 
Hebungen*), wofür ich im Folgenden nach Trautmanns 
Vorgang den Ausdruck ,,Treff“ (englisch stress) gebrauchen 
werde. 

Mit der Erkenntnis des metrischen Baues des Alexan¬ 
driners ist über seinen höheren Rhythmus noch gar nichts 

1) „Bei der Frage nach den spezifischen Trägern der Melodie 
kommt es darauf an, ob alle Silbenarten des Verses gleichmässig als für 
die Melodiebildung wesentlich empfunden werden, oder ob das melodische 
Schema sich wesentlich nur auf den Tonfolgen der betonten oder unbe¬ 
tonten Stellen, also insbesondere der Vershebungen, auf baut. Letzteres 
ist im ganzen der gewöhnlichere Fall“. Sievers, Sprachmelodisches 
in der deutschen Dichtung, p. 27. — Die Definition der melodischen Di- 
podie entspricht denn auch genau derjenigen der rhythmischen Dipodie: 
„Je zwei Nachbarfüsse schliessen sich dadurch zu einer höheren Einheit 
zusammen, dass je eine hohe und eine tiefe Hebung gepaart werden, 
doch mit freiem Wechsel von Hoch und Tief“ (ebda., p. 28). Für die 
rhythmische Dipodie sind statt hoch und tief die Ausdrücke starktreffig 
und schwachtreffig (oder auch umgekehrt) zu setzen. 
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gesagt. Der elementare Rhythmus dieses Verses ist so be¬ 
kannt, dass ich auf seine Darlegung verzichten kann. 

Zu vergleichen wären darüber etwa: Minor, nh<L 
Metrik, 268 ff.; Kauffmann, Deutsche Metrik, 159 ff.; 
V i e h o f f, Der Alexandriner, 3 ff.; ferner über die Ge¬ 
schichte des Verses: Saran, Deutsche Verslehre, 314 ff.; 
Schipper, Englische Metrik I, 114; II, 179 ff. 

Am leichtesten zu erkennen ist das Hilfsmittel der 
Pause. Die logische Pause gliedert den Inhalt, die inhalt¬ 
liche Gliederung soll aber auch bei der höheren Rhythmi- 
sierung gewahrt bleiben. 

Folglich ist die syntaktische Pause im allgemeinen zu¬ 
gleich eine solche rhythmischer Art: sie grenzt die einzelnen 
Bestandteile des Rhythmus gegeneinander ab. 

Für die Pausen im Alexandriner gelten dieselben For¬ 
derungen wie für die des französischen Verses, über die zu 
vergleichen ist Van da eie a. a. 0. 1 ). 

Auch in Versen, die syntaktisch als durchaus pausenlos 
erscheinen, sind rhythmische Pausen anzuerkennen. Diese 
Pausen sind natürlich rein formaler Art, immerhin sollen 
sie beim Vortrag von Versen durchscheinen, wodurch dann 
meist der sog. Antagonismus zwischen Sinn und Rhythmus 
entsteht, entsprechend dem Antagonismus zwischen Versfuss 
und Wortfuss, d. h. dem Prinzip der gegenseitigen Durch¬ 
brechung beider, das für den niederen Rhythmus geradezu 
gefordert wird (vgl. Minor, a. a. 0. 189). 

Die rhythmische Pause verhält sich zur Sinnpause wie 

4 

die rhythmische Betonung zur Sinnbetonung. Sie brauchen 
sich nicht miteinander zu decken (Antagonismus), dürfen aber 
nicht im Widerspruch zueinander stehen (Zitelmann, 13). 

Aus der Hauptpause ist fast immer der Rhythmus zu 
erschliessen. Wo die Pause zweifelhaft ist, ergibt sie sich 
aus der übrigen Gliederung des Verses nach seinen Be¬ 
tonungsverhältnissen und etwaigen anderen Pausen. 

1) p. 141 : „La coupe mädiane, plus ou moins accusee, n’empeche 
pas d’autres arrets quelquefois plus importants ä, d’autres places. Le 
plus souvent principale, parfois secondaire, mais toujours sentie (letzteres 
allerdings ist im germanischen Verse nicht erforderlich), la coupe a l’he- 
mistiche ne cause dans les vers bienfaits aucune monotonie .... II y 
a des nuances dans la fa^on de faire sentir la coupe; c’est affaire 
de bon sens, d’intelligence, et de goüt. u 
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Ein Vers ohne Pause ist rhythmisch unbefriedigend 
(ebda., 14). Wo also die rhythmische Gliederung Pausen 
(und Betonung) erfordert, ohne dass der Sinn darauf aus¬ 
drücklich hinweist, besteht die Freiheit, beide einzusetzen, 
wenn sie irgendwie mit dem Sinn verträglich sind. 

Soll der Vers in sich eine rhythmische Einheit bilden, 
so ist es erforderlich, dass die Pause am Versende alle 
Pausen innerhalb des Verses an Dauer übertrifft. Enjam¬ 
bement ist prinzipiell ein rhythmischer Fehler. 

Über das zweite Hilfsmittel zur Gliederung, die Ab¬ 
stufung der Vershebungen nach der Treffstärke, ist 
folgendes zu sagen. Es gibt starktreffige und schwachtreffige 
Hebungen. Erstere haben Sinnton, letztere haben keinen 
Sinnton oder wenigstens einen schwächeren als jene. Bei 
zusammengesetzten Substantiven haben beide Bestandteile 

Sinnton, doch ist das Bestimmungswort stärker akzentuiert 

• • 

als das Grundwort. Ähnlich hegt das Verhältnis bei anderen 
Zusammensetzungen bzw. syntaktisch zusammengehörigen 
Wortfolgen: Verbum und Substantiv, Adjektiv und Substan¬ 
tiv, wo Verb und Adjektiv auch Sinnton haben, doch 
schwächer akzentuiert sind als das Substantiv 1 ). Im Eng- 
lischen ist die Unterscheidung wegen der ebenen Betonung 
in solchen Fällen nicht so deutlich. 

Durch den „Beziehungston“ kann jede Wortart in der 
Rede Starktreff erhalten (vgl. Minor, p. 85). „Allgemeine 
Regeln, ob Verbum oder Objekt, Substantiv oder Apposition 
etc. den Ton hat, lassen sich nicht geben. Töricht aber 
wäre es, weil sich allgemeine Regeln nicht geben lassen, auf 
den Beziehungston in der Metrik zu verzichten“ (Mino r, p. 88). 

„Da der höhere Rhythmus nur durch das Verhältnis 
der Hebungen zu einander gebildet wird“ (Ziteimann, 
p. 8), spielen die Senkungen des Verses rhythmisch keine 
Rolle (rhythmisch im höheren Sinne, was im Folgenden über¬ 
haupt unter dem Ausdruck „rhythmisch“ zu verstehen ist). 

Die Elemente des höheren Rhythmus, die Verstakte, 
sind die Hebungen des Verses mit den syntaktisch dazuge¬ 
hörigen Senkungen 2 ). 

1) Vgl. Zitelmann, p. 7; ferner S. Behn, Der deutsche 
Bhythmus und sein eigenes Gesetz, p. 156 ff. 

2) Auch W. W. S keat, The Complete Works of Geoffrey Chaucer, 
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Es gilt also die Regel, dass ein Verstakt aus einer 
Hebung samt den syntaktisch zu ihr gehörigen Senkungen 
besteht (Ziteimann, p. 8). 

Das mögen folgende Verse mit Takteinteilung deut¬ 
lich machen. 

Freiligrath, Im Herbst v. 1 ff.: 

Und tvieder | ist es | Herbst — | Entblättert \ stehn | die Bäume\ : 
Hem dürren | Laube \ gleich \ verwehen \ meine\ Träume ;| 

Aus Norden | braust es \ hohl! | 

Es ziehn | die Kra\niche I nach wärmrer | Meere \ Borden ; | 
Erschrocken \fahr ich \ auf! I Ja, \ es ist Herbst I geworden \. 

So war's I auch Sommer | wohl ?| 

In allen folgenden Schemen kann also sehr wohl das 
Zeichen — für den einzelnen Takt stehen, es schliesst alle 
Möglichkeiten des Taktes: —, ^ _,-✓, ^ _ w, even¬ 

tuell noch w w __ und — — ^ etc. in sich ein. Das 
Schema des zu untersuchenden Verses ist also ohne Be¬ 
zeichnung der Pausen und Treffe:-. Die 

rhythmische Pause bezeichne ich mit einem senkrechten 
Strich; wo Haupt- und Nebenpausen zu unterscheiden sind, 
die ersteren mit einem doppelten, die letzteren mit einfachem 
Strich. Die starktreffigen Hebungen tragen einen Akut: 
die schwachtreffigen bleiben ohne besonderes Zeichen: — 


2. Die Bestandteile oder Glieder des höheren 

t 

Rhythmus. 

Zerlegen wir einen Vers in seine rhythmischen Glieder, 
d. h. Einheiten, die so beschaffen sind, dass ihre zwei- oder 
vielfache Aufeinanderfolge einer bestimmten rhythmischen 
Ordnung unterworfen erscheint, so können wir sagen: Der 
Rhythmus kommt dadurch zustande, dass die rhythmische 
Bewegung eines Gliedes in einem oder mehreren anderen 
nachgeahmt wird. Diese Nachahmung kann sein eine voll¬ 
ständige, d. h. sie erstreckt sich restlos auf alle übrigen 
Glieder des Verses, oder eine partielle: sie trifft nur einen 

Introdaction etc., LXXXIV ff. Oxf. 1894, führt statt — w . — w . — w 
oder w — . w — . w — etc. Schemata mit —, w —, — w, w — ^ durch, 
was sehr richtig ist. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MINNESOTA 




Teil der übrigen Glieder. Im letzteren Falle bleiben also 
rhythmische Reste 1 ). 

Die Nachahmung kann ferner entweder wiederholend, 
d. h. mit Gleichbewegung, oder umkehrend, mit Gegenbe¬ 
wegung von statten gehen. Die Erinnerung an das Bekannte 
bringt das Wohlgefühl hervor, das wir das rhythmische 
nennen. 

Zu diesen Fundamentalregeln sind zu vergleichen: 

Ziteimann, p. 7, und besonders Meumann, Zur Psycho- 

• • _ 

logie und Ästhetik des Rhythmus. 

Auch Minor, a. a. 0., p. 8 f. bemerkt etwas darüber: 
„Während Bücher (in seinem Buche „Arbeit und Rhyth¬ 
mus“) den Tonrhythmus auf den Bewegungsrhythmus zurück¬ 
führte (physiolog. Erklärung), leiten in neuerer Zeit Herbart, 
Lotze, Wundt und besonders Riemann und Meumann 
den Rhythmus ab von dem Vergleichen der aufeinander¬ 
folgenden Eindrücke und ihrer Wiederholung. Als Wesen 
des Rhythmus gilt der „Wiederholungsdrang“ (W. v. Bieder¬ 
mann). Dies ist eine psychologische Erklärung“. 

Meumann stellt folgende Grundsätze auf: „In dem 
von den älteren Ästhetikern so viel betonten „Reiz der Wieder¬ 
herstellung“ wird jedenfalls ein wesentliches ästhetisches 
Element des Versrhythmus zu suchen sein“ (a. a. 0., p. 399). 

„Soll ein grösseres rhythmisches Ganzes entstehen, das 
einen ästhetisch befriedigenden Eindruck macht, so muss die 
rhythmische Gruppe von anderen gleich oder ähnlich ge¬ 
bauten wieder aufgenommen werden“ (p. 405). „Es ist ein 
grosser Irrtum mancher moderner Metriker, dass die Wieder¬ 
holung von Gruppen nur dann die rhythmische Wirkung 
derselben steigere, wenn die Gruppen gleichgebaut sind“ 


1) So ist z. B. die Nachahmung bei Ziteimanns Blankverse 
eine partielle, indem das eine Glied, der Doppeltakt, in einem zweiten 
ebensolchen Gliede nachgeahmt wird und so einen rhythmischen Best, 
den Einzeltakt, übrig lässt. Vollständig ist die Nachahmung beim Volks¬ 
und Kindervers. Bei dreihebigen Versen vertritt dabei die Endpause den 
vierten Takt. 

Der Charakter der rhythmischen Nachahmung scheint für die Unter¬ 
scheidung zwischen Kunstversen und Volksversen wesentlich zu sein: Die 
Eunstpoesie kennt sämtliche Arten der Nachahmung, die Volkspoesie im 
allgemeinen nur die totale und wiederholende Nachahmung. 
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(p. 412). „Eine grössere Kombination rhythmischer Gruppen 
erfährt eine vollständige Rhythmisierung, wenn sie nur teil¬ 
weise wiederholt wird. Die rhythmisierende Wirkung er¬ 
streckt sich dann auch auf die nicht wiederholten Teile“ (ebda). 

Mag Meumann mit dem „grösseren rhythmischen 
Ganzen“ und der „grösseren Kombination rhythmischer 
Gruppen“ auch nicht die Verseinheit, sondern eine Vielheit 
von Versen im Auge gehabt haben, so gelten doch diese 
Gesetze ebenso für den einzelnen Vers. 

Nach dem Gesagten können wir mm die Gestalt der 
Glieder oder Gruppen des Rhythmus des iambischen Sechs- 
füsslers vorherbestimmen. 

Die Möglichkeit der Nachahmung einer Gruppe inner¬ 
halb desselben Verses muss gegeben sein. Demnach können 
als nachzuahmende Glieder nur in Betracht kommen Vers- 
stücke von zwei Hebungen und von drei Hebungen oder 
Takten. Stücke mit einer Hebung kommen als nachahmende 
Glieder nicht in Frage; denn sie sind ja die Träger des 
niederen Rhythmus und bleiben beim höheren Rhythmus 
höchstens als rhythmische Reste; Gliedereinheiten mit vier 
und mehr Hebungen sind ausgeschlossen, da dann — bei 
im ganzen sechs Hebungen — jede Nachahmung unmöglich 
wäre, sich also kein höherer Rhythmus entfalten könnte. 
Wir können unter Anlehnung an die Bezeichnungen Zitel- 
manns die Bestandteile des höheren Rhythmus also im 
Gegensatz zu dem Träger des elementaren Rhythmus, dem 
Einzeltakt, mit Doppeltakt und Tripeltakt benennen 1 ). Ersterer 
umfasst zwei, letzterer drei Vershebungen samt allen syn- 


1) Genauer gesagt ist die Monopodie die Trägerin des niederen 

Rhythmus oder des Metrums. Monopodie, Dipodie, Tripodie, sind als 

§ 

etrische Bezeichnungen zu gebrauchen, während die entsprechenden 

rhythmischen und freier gestalteten Gebilde besser Einzeltakt, Doppeltakt, 

# « 

Tripeltakt genannt werden. Jedoch auch Takt ist nicht im metrischen 
Sinne, wie in der Musik aufzufassen, sondern als Phrase. Leider würde 
eine Bezeichnung Einzel-, Doppel-, Tripelphrase zu vielsinnig sein, sodass 
der etwas zu enge Terminus Takt immer noch besser erscheint. Eine 
ganz einwandfreie und dabei knappe Bezeichnung dürfte ohne Erfindung 
neuer Kunstausdrücke nicht möglich sein. Deshalb scheint es mir ratsam, 
vorläufig dem Vorgänge Ziteimanns zu folgen. Für die weiteren 
Termini vgl. den nächsten Abschnitt 3. 
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taktisch dazugehörigen Senkungen. 


Allgemeinstes Schema 


des Doppeltaktes ist 


des Tripeltaktes: 


Bei Tripeltakten besteht keine andere Möglichkeit als 
die der einmaligen Wiederholung:-,-. 


Bei Doppeltakten aber sind zwei Fälle möglich, unter 
Anwendung des über partielle und totale Nachahmung Ge¬ 
sagten: erstens, zweimalige, restlose Wiederholung: 

--,-, zweitens, einmalige, partielle Wieder- 


-,-,-, zweitens, einmalige, partielle Wieder¬ 
holung: -, —,-, — und in anderer Konfiguration. 

Hier bleiben zwei Einzeltakte sozusagen als rhythmische 
Reste übrig. 

Der iambische Sechsfüssler kann also zerlegt werden: 

c 

1. in zwei Tripeltakte, 

2. in drei Doppeltakte, 

3. in zwei Doppeltakte und zwei Einzeltakte. 

Andere Möglichkeiten ohne Aufgabe der rhythmischen 

Verseinteilung gibt es nicht 1 ). 

Die erste Art hat eine Pause in der Versmitte, der 
Rhythmus erfordert das Fehlen anderer Pausen. Die zweite 
Art hat zwei Pausen, hinter dem zweiten und dem vierten 
Takt. Sie repräsentiert den eigentlichen Trimeter. Bei der 
dritten Art sind drei Pausen notwendig. Eine von ihnen 
muss in der Mitte stehen. Alle feineren Merkmale werden 


Takt. Sie repräsentiert den eigentlichen 
dritten Art sind drei Pausen notwendig, 
muss in der Mitte stehen. Alle feinere] 


bei den einzelnen rhythmischen Formen eingehender zu be¬ 
sprechen sein. 


1) Alle sechsfüssigen Verse sind also nachahmend. Symmetrische 
Arten in Ziteimanns Sinne (a. a. O., p. 23 f), — bei denen übrigens 
zweifelhaft scheint, ob eine Symmetrie, die sich doch auf räumliche und 
nicht auf zeitliche Ordnungskomplexe bezieht, wirklich gehört wird, — 

könnten nur so aussehen: — |-| —, wobei die vier Hebungen 

des Mittelgliedes entweder alle gleich starktreffig oder gleich schwach- 
treffig sein müssten. Natürlich wäre dann keine rhythmische Gliederung 
vorhanden. Diese könnte nur entstehen durch rhythmische Gliederung 
des vierhebigen Stückes in sich, und das ist wiederum nur möglich durch 
wiederholende oder umkehrende Nachahmung, aodass wir den dritten 
Fall bekommen: zwei Einzeltakte und zwei Doppeltakte. Will man von 
symmetrischen Versen überhaupt reden, so leuchtet es jetzt schon ein, 
dass diese Fälle der Gliederung bei unserem Verse in zahlreichen Typen 
vertreten sind. 
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3. Beschreibung und Benennung der rhyth¬ 
mischen Einheiten. 

Die Treffabstufung der Hebungen führt zahlreiche 
Unterarten des Doppel- und Tripeltaktes ein. Folgende Mög¬ 
lichkeiten sind vorhanden und zu benennen. Der Doppel- 

takt kann zwei Gestalten annehmen:_ l und_ f 

also gleichsam als Jambus oder Trochäus im höheren Sinne 
angesehen werden. Zitelmann nennt das einfach auf¬ 
steigenden und absteigenden Rhythmus. Da jedoch die Ak¬ 
zentverhältnisse bei den Tripeltakten zahlreiche weitere Kom¬ 
binationen der einfachsten Arten vom Auf steigen und Ab¬ 
steigen des Rhythmus herbeiführen, sind diese Bezeich¬ 
nungen für unsem Fall zu allgemein. 

Bei dem Tripeltakt ergeben sich folgende Figuren, je 
nachdem eine Hebung den Starktreff trägt oder zwei He¬ 
bungen starktreffig sind: 

f _ r _ r _ _ _ _r__ _ 

Der Rhythmus hat hier die folgenden Bewegungen: 

__i_ er verweilt und steigt, 

_ _l _er steigt und fällt, 

j_ _er fällt und verweilt, 

_ l jl er steigt und verweilt, 

_l _i_ er fällt und steigt, 

jl _ i _er verweilt und fällt, 

wobei es jedesmal klar ist, ob die Abstufung ihren Aus¬ 
gang von einem starktreffigen oder von einem schwach- 
treffigen Takt nimmt. 

Für diese Arten des Tripeltaktes müssen nun Bezeich¬ 
nungen gefunden werden. Man könnte vielleicht vorschlagen 
Muldentakt für j_ _ jl , Berg-, Gipfel-, oder Spitzentakt 
für _ j_ _ und ähnliche Namen* für die anderen Arten. 
Aber wer würde dabei nicht erinnert an die geschraubten 
Benennungen der Weisen und Töne der Meistersinger? 
(Vgl. R. Wagners Darstellung in seinen Meistersingern, 1,2.) 

Und erst recht würde sich das Dilemma fühlbar machen, 
wenn es gälte, für die Kombinationen der Unterarten Be¬ 
zeichnungen zu erfinden. 
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Deshalb erscheint es besser, vorläufig die altherge¬ 
brachten, wenn auch oft nichtssagenden und sich ursprüng¬ 
lich auf die Quantität beziehenden Termini der antiken Me¬ 
trik zu übernehmen und die Formen des Tripeltaktes, natür¬ 
lich lediglich mit Bezug auf die Treftabstufung der ganzen 

Takte, zu benennen mit Anapäst für_ l., Amphibrachys 

für_:_, Daktylus für _, Antibacchius für 

Kretikus für _i_ _ _l. und Bacchius für _Dann 

empfiehlt es sich, auch für die beiden Formen des Doppel¬ 
taktes die Namen Jambus und Trochäus anzuwenden. 


ß) Die einzelnen rhythmischen Formen. 

Nach den im letzten Abschnitt zusammengestellten 
Regeln und Grundlagen des höheren Rhythmus können wir 
uns nun ohne weiteres der Darstellung der einzelnen Vers- 
arten zu wenden. 


I. Die Versarten der rhythmischen Zweiteilung. 


Die unter diesem Stichworte zu behandelnden Verse 
bestehen alle aus zwei rhythmischen Gliedern, die sich dem 
Umfange nach mit den von den Metrikern genannten Halb- 
versen 1 ), Hemistichien 2 ), Perioden 3 ), rhythmischen Reihen 4 ) 
decken. 

Die Glieder werden durch eine Pause (Cäsur) in der 
Versmitte gegeneinander abgegrenzt, wodurch zum Ver- 


1) Kauffmann, Deutsche Metrik, p. 104; K a 1 u z a , Englische 
Metrik, p. 183. 

2) V i e h o f f, Der Alexandriner, 9. 

3) Paul, Deutsche Metrik, 134. 

4) Saran, Deutsche Verslehre, 314. 
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gleichen der beiden Stücke auf gefordert wird. Diese Ver¬ 
gleichung stellt sich als ästhetisch befriedigend heraus, wenn 
das erste Glied im zweiten nachgeahmt wird, entweder mit 
Wiederholung oder mit Umkehrung der rhythmischen Be¬ 
wegung. Da weiter keine Reste übrig bleiben, folgt, dass 
die Nachahmung eine totale ist. Das heisst aber: beide 
rhythmische Glieder sind Tripeltakte, die durch keine Neben¬ 
pausen auseinandergerissen werden dürfen; sonst ist keine 
ästhetische Wirkung vorhanden. Da aus diesem Grunde 
partielle Nachahmung ausgeschlossen ist, ergeben sich als 
Unterarten tripeltaktige Verse mit wiederholender und solche 
mit umkehrend^r Nachahmung. 

Was die Versarten der Zweiteilung von denen der Vier¬ 
teilung unterscheidet, ist, dass bei jenen die ersten drei 
Takte und die letzten drei Takte Sinneinheiten bilden. Es 
entstehen also auch rhythmische Einheiten, die auf keinen 
Fall durch eine Pause hinter dem ersten, zweiten, vierten 
oder fünften Takt zerrissen werden dürfen 1 ). Bei der Vier¬ 
teilung schliessen sich jedesmal innerhalb der Vershälften 

(und 

gehörigkeit einem dritten Takte gegenüber besonders eng- 
zusammen. Übergänge zwischen den beiden Arten gibt es 
natürlich je nach der verschiedenen Dauer der Neben¬ 
pausen. 

9 

1) Wo zwei starktreffige Hebungen im Tripeltakt nebeneinander 
stehen, ist nicht etwa anzunehmen, dass sie wie beim fünffüssigen Verse 
(vgl. Zitelmann, p. 11) durch eine rhythmische Pause getrennt sein 
müssten gleich zwei „Bergspitzen“, die notwendig ein wenn auch noch so 
enges „Tal“ zwischen sich haben. Die zwei Treffe bedeuten vielmehr 
lediglich eine verstärkte Höhe des Rhythmus. Auch sind sie fast nie 
einander ganz gleich. Bei wirklich gleicher Stärke der Treffe unter¬ 
scheiden sie sich durch die verschiedene Höhe der Intonation. Es ist 
natürlich unmöglich, in jedem Falle die Unterschiede der beiden Treffe 
so deutlich zu bezeichnen, dass ein zweiter Beobachter damit einverstanden 
sein müsste. Die Notwendigkeit einer dreistufigen Treffunterscheidung 
der Hebungen liegt nicht vor, weil ein solches Vorhaben* einfach undurch¬ 
führbar sein würde. Denn solange über derartige Akzenterscheinungen 
noch keine experimentellen Resultate, etwa von der Art wie in S. B e h n s 
oben genanntem Buche, vorliegen, würde die Beurteilung der Ver¬ 
hältnisse im höchsten Grade der subjektiven Willkür des Einzelnen 
preisgegeben sein. 

Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 2 


rhythmische) Zusammen 


zwei Takte durch sprachliche 
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a) Versarten mit zwei Tripeltakten und totaler, 

wiederholender Nachahmung. 

Die Schemata dieser Arten sind; 


1. _ _ jl | _ _ _l zwei anapästische Tripeltakte. 

Sie schauten grimmig aus | nach einer Karawane *). 

Freiligrath, Im Herbst v. 28. 

2. _ J- _ I _ j- — zwei amphibrachysche Tripel¬ 
takte. 

Du siehst es aus dem Reime , 


Der nun aus Schweidnitz kommt \ und lahme FÜsse kriegt. 

J. Chr. Günther, Gedichte 7, v. 8. 

3. _ _ | j- _ _ zwei daktylische Tripeltakte. 

Auf Wölken wirst du sie \ hemiedersteigen sehen 1 ). 

Freiligrath, Fee und Peri, Motto. 

4. _ _!_ jl | _ _l jl zwei antibacchische Tripeltakte. 

Die Erde schläft und ruht , \ ich aber wach' und träume . 

Günther, Ged. 7, 5. 

5. j- _ _L | j_ _ J- zwei Tripeltakte von der Form 

des Kretikers. 

Und wieder ist es Herbst. I Der Sommer ist vergangen. 

Freiligrath, Im Herbst v. 13. 

6. _i- — _| _i_ jl _ zwei Tripeltakte von der Form 

des Bacchius. 

Einher schon flattern sie | vom kahlen Vorgebirge . 

Freiligrath, Die verlorene Schlacht, 43. 

% 

b) Tripeltaktige Versarten mit totaler, um¬ 
kehrender Nachahmung. 

Die Schemata sind: 

7. _ _ _i_ | _!_ _ _ anapästischer mit daktylischem 

Tripeltakt. 

Ein schlicht und herzig Lied , | wie Hirtenkinder singen. 

Freiligrath, D. WaldheaKgiam I, 387. 

8. | daktylischer mit anapästischem 

Tripeltakt. 

Wo J e % der Priester sprach , | da schrieb der andre Nein! 

Freiligrath, An Lonis B., 50. 

1) Dieses Beispiel zeigt, dass ohne jede syntaktische Panse der 
Rhythmus die Pause erfordert. 
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9. _ j_ j_ i _l_ jl _ antibacchischer und bac- 
chischer Tripeltakt. 

Währt denn mein Elend fort , | um niemals auf zuhören? 

Goethe, Laune des Verliebten, 330. 

10. jl i— _ | bacchischer und antibac- 

♦ 

chischer Tripeltakt. 

.... meinen Leih . . . ., 

Dem Nacht und Finsternis I die müde Seele schleusst. 


Günther, 7, 10. 

11. _ j_ _| _l _ amphibrachyscher und kre¬ 


tischer Tripeltakt. 

Und ach , ich merk es erst , | da jetzo sein 

Mir schauert durch die Brust. 


Verziehn 


Freiligratb, Herbst, 17. 

12. jl _ _l |__l _ kretischer und amphibrachy¬ 

scher Tripeltakt. 

Bald seh ich was von dir , | was mich zu trösten sucht. 

Günther, 7, 20. 

Parallelismus der rhythmischen Struktur ohne gleich¬ 
zeitige innere Symmetrie im Einzelglied ist vorhanden bei 
den Typen 1, 3, 4, 6; 2 und 5 sind gleichzeitig parallel und 
im Glied symmetrisch gebaut. Symmetrie der beiden Glieder 
ohne Parallelismus findet sich bei 7, 8, 9, 10. Bei 11 und 
12 sind die einzelnen rhythmischen Glieder symmetrisch 
und zueinander konträr; Parallelismus fehlt. Alle Arten 
1 bis 12 haben eine rhythmische Pause hinter dem dritten 
Takt. Die Versarten 1, 2, 3, 7, 8 sind zweitreffig, 11 und 
12 dreitreffig, 4, 5, 6, 9, 10 viertreffig. 


II. Die Versarten der rhythmischen Dreiteilung. 


Eine zweite, grosse Gruppe von Arten des höheren 
Rhythmus sechstaktiger Verse lässt sich entwickeln, wenn man 
statt des Tripeltaktes den Doppeltakt zur Einheit der rhyth¬ 
mischen Gliederung macht, wodurch die rhythmische Dreitei- 
lung entsteht. Da diese Verse nichts weiter enthalten, als drei in 
sich einheitliche Doppeltakte, die sich wiederum durch das Prin¬ 
zip der wiederholenden und umkehrenden Nachahmung zu 
einem grösseren Ganzen, dem einheitlichen Verse, rhyth¬ 
misch verbinden, können,keine sog. Reste des höheren Rhyth- 
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mus übrig bleiben. Die Nachahmung ist also bei vollkommener 
Rhythmisierung wieder eine totale. 

Die Treffabstufung macht aus den Doppeltakten ent¬ 
weder Jamben oder Trochäen höherer Art. Die Verse haben 
zwei rhythmische Pausen hinter dem zweiten und vierten 
Takt. Diese Pausen können jedoch an Dauer verschieden 
sein. Damit ist ausgesprochen der Unterschied der bloss 
formalen, rhythmischen Pause, von der rhythmischen und 
zugleich logischen Pause. Rhythmisch sind beide Arten der 
Pause notwendig. Je nach der Qualität der Pausen ent¬ 
stehen also a) Versarten mit zwei formalen, d. h. nur vom 
Rhythmus, nicht vom Sinn geforderten Pausen, b) Versarten, 
die eine formale und eine logische Pause haben, und end¬ 
lich c) Versarten, bei denen beide Pausen zugleich rhyth¬ 
misch und logisch sind. Die letzteren sind mit denen, die 
unter a) genannt wurden, prinzipiell, d. h. vom rhythmischen 
Standpunkt aus, gleichwertig und können daher als besondere 
Fälle derselben angesehen werden 1 ). 


a) Versarten der rhythmischen Dreiteilung mit 

gleichwertigen Pausen. 


Es gibt hier nur zwei Arten zu erwähnen. Bei der 
ersten sind die Doppeltakte iambisch, bei der zweiten tro- 
chäisch abgestuft. Beide Arten charakterisieren sich also 
durch totale und zugleich wiederholende Nachahmung. Bei 
allen doppeltaktigen Versen ausser denen mit zwei logischen 
Pausen ist der Antagonismus besonders stark vertreten, d. h. 
die rhythmischen Glieder und die syntaktischen Gruppen 
durchbrechen einander fortwährend, oder mit anderen Worten, 
es besteht ein Widerstreit zwischen dem logischen Sinn und 
der rhythmischen Teilung. 


1) Diese zweite, grosse Gruppe behandelt den historischen, iam- 
bischen Trimeter oder Senar. Er ist natürlich ebensogut wie der histo- 
rische Alexandriner im engeren Sinne Gegenstand unserer Untersuchung, 
denn das prinzipielle Rhythmensystem stört sich nicht an der historischen 
Entwicklung einer Versart. Diese Entwicklung hat übrigens in neuerer 
Zeit den Begriff des Alexandriners dahin erweitert, dass nun der Trimeter 
dazugerechnet wird. Vgl. den *J. Teil für den englischen Alexandriner, 


und für den französischen („romantischen Trimeter 

Yandsele, a. a. O. 


Victor Hugo) 
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1. Die Pausen sind rein formal. 

Die Schemata sind: 

13. *) _ _l | _ ' j_ | _ j_ alle drei Doppeltakte haben 
»uf steigenden Rhythmus. 

Erschlagene Krieger \ starr am Böden | sah ich liegen. 

Freiligrath, Im Herbst, 38. 

14. jl. | j_ _ I ±- — alle drei Doppeltakte sind 
trochäisch. 

Und Engel scharen | sieht er da | im Himmelsglanz . 

(Konstruiertes Beispiel.) 

2. Die Pausen sind zugleich logisch u. rhythmisch. 

Am besten folgen hier gleich die auf S. 20 unter c) 

genannten Verse, da sie rhythmisch nur eine Abart derer 
dort mit a) bezeichneten darstellen, d. h. sie bieten rhyth¬ 
misch nichts Neues. Beide Pausen sind also Sinnespausen, 
die mit den vom Rhythmus geforderten Pausen zusammen¬ 
fallen; rhythmischer Antagonismus ist somit völlig ausge¬ 
schlossen 1 2 ). 

13 a. _ jl || _ j_ || _ j_ alle drei Doppeltakte sind 
iambisch. 

Zeigt sich das Kind, \\ so zeigt die Liist sich;\\so verbittert 

Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, v. 10. 

14 a. jl _ || j_ _ || j_ _ alle Doppeltakte haben ab¬ 
steigenden Rhythmus. 

Des palatinischen Apollo Tempelweih’ 

Besinge, Lied ; || doch du, o Muse, \\gnädig sei . 

Stowasser, Römerlyrik, p. 179, v. 1 v. u. 

# 

b) Versarten der rhythmischen Dreiteilung mit 

einer formalen und einer logischen Pause. 

Die Nachahmung der rhythmischen Bewegung ist wieder 
eine totale in dem Sinne, dass keine rhythmischen Reste 
bleiben. Zu unterscheiden ist also lediglich nach dem Ge- 

1) Zur Vereinfachung und besseren Übersicht versehe ich die 
Typen mit durchgehenden Zahlen. 

2) Ich teile die Versarten der Dreiteilung also ein: a) in solche 
von gleich m Käsiger Dreiteilung und b) in solche von ungleichmässiger 
Dreiteilung, wobei die Komplikation durch den Charakter der rhyth¬ 
mischen Pansen — ob rein formal oder logisch — bedingt ist. 
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sichtspunkt der wiederholenden und umkehrenden Nach¬ 
ahmung. Formale Pause und logische Pause können na¬ 
türlich in allen Fällen ihre Stellen miteinander vertauschen. 
Ich bezeichne die formale Pause mit einem einfachen, die 
logische Pause mit einem doppelten Strich. Der durch die 
logische Pause abgetrennte Doppeltakt hat eine grössere 
Selbständigkeit als die beiden anderen Doppeltakte. Er 

steht ihnen entweder als Thema voran oder folgt ihnen als 
Bekräftigung. 

1. Verse mit wiederholender Nachahmung. 
Die Schemata sind: 

15. — — II — — I — — alle Doppeltakte sind iam- 

% 

bisch, der selbständige steht voran. 

Geh, es ist Tollheit! \\ Denn es schmückt | mit Rot und Weiss 

Stowasser, Griechenlyrik, p. 276. Nr. 21. y. 6. 

16. — _l_ | — — II _ — alle Doppeltakte sind iam- 

bisch, der selbständige steht am Ende. 

Ich sah sie rüsten \ sich zum Kämpf ; || ich sah sie ringen. 

Freiligrath, Im Herbst, 44. 

17. J— — II — — I — — alle Doppeltakte sind tro- 
chäisch, der selbständige geht voran. 

Mein Tödeshruder, | | komm und lass uns \ Freunde sein x ). 

Bückert, Angereihte Perlen. 

18. jl _ | - 2 _ — II — _ alle Doppeltakte sind tro- 

chäisch, der selbständige steht am Ende. 

Die Leidenschaft | bringt Leid dir noch. || 0, ächt f auf mich. 

(Konstruiertes Beispiel.) 

2. Verse mit umkehrender Nachahmung. 

Die Nachahmung ist hier auch eine totale, aber sie 
ändert ihre Richtung in den drei Doppeltakten. In zweien 
wiederholt sie sich, in dem dritten kehrt sie sich um. Nun 
ist aber damit noch nicht gesagt, dass der umkehrende 
Doppeltakt den beiden parallelen Doppeltakten gegenüber 
ein grösseres Mass von Selbständigkeit besitze. Dies hängt 
vielmehr wieder lediglich von der Stellung der logischen 
Pause bzw. der stärkeren Pause ab, denn die logische Pause 

1) Bei diesem Verse ist der Antagonismus in den beiden näher 
zusammengehörigen Doppeltakten besonders deutlich ausgeprägt. Die 
Verse der ungleichmässigen Dreiteilung fügen sich im ganzen überhaupt 
schlecht dem Schema. 
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gilt rhythmisch nur als eine Verstärkung der formalen 
Pause. 

Die logische Pause kann den einen Doppeltakt so ab¬ 
trennen, dass die Nachahmung in den beiden anderen so¬ 
wohl wiederholend als umkehrend ist, dass dabei aber die 
Nachahmung im ganzen umkehrend bleibt. Als rhythmisch 
zunächst zusammengehörend empfindet man unter allen Um¬ 
ständen die beiden Doppeltakte, die nur eine formale Pause 
voneinander trennt. 

Der selbständige Doppeltakt kann ihnen vom Stand¬ 
punkt der Verseinheit aus nur angeschmolzen sein, und 
zwar am Versanfang oder am Versende. 

Hieraus entwickeln sich folgende Arten: 

19. _ || — _ I — — Der selbständige Doppeltakt 

geht voran und ist iambisch. Die Bewegung in den beiden 
anderen wiederholt sich, und zwar ist sie absteigend. 

Die Strassen Furchen , || die Marktplätze \ Feuer kr eis e. 

Freiligrath, Tiger and Wärter, 41. 

20. _ _l || j_ _ | _ j- Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, die andern mit ab- und aufsteigendem 
Rhythmus. 

Rein 

Ist noch dein Herz. || Noch teilst du nicht | der Grossen Mängel! 

Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, 34. 

21. _ j_ || _ I jl — Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, die anderen mit auf- und absteigendem 
Rhythmus. 

Ich habe Städte , || gross und herrlich | änzuschauen. 

Freiligrath, Fee and Peri, 88. 

22. _ || _ jl | _ jl Der selbständige Doppel¬ 
takt geht voran, ist aber trochäisch. Die anderen Doppel¬ 
takte haben auf steigenden Rhythmus. 

Des Wäldes strahlt , || dann jauchzt erwacht ihm 1 das Geschmetter. 

Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, 23. 

23. -L- _ || _ _l | _ Der selbständige Doppel¬ 

takt wie vorher, die anderen mit auf- und absteigendem 
Rhythmus. 

Und stössen mich. || 0 Gott! gib acht , | sie folgen dir. 

Günther, 41, 36. 
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24. _l — II — — I — -i- Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, in den andern ab- und aufsteigender 
Rhythmus. 

Nein , älles auch , || was frech in ihr | entweihtes Erz 

Freiligrath, An Loais B., 185. 

In den folgenden sechs Arten steht die logische Pause 
hinter dem vierten Takt, der selbständige Doppeltakt folgt 
also den beiden anderen. 

25. _l — I — — || — J_ Der selbständige Doppel¬ 
takt ist iambisch, die beiden übrigen haben absteigenden 

Rhythmus. 

Der Wangen Folien \ glatt zu machen || geht nicht an. 

Stowasser, Griechenlyrik, 276, 2. 

26. jl _ | _ j_ || _ _l Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, die übrigen mit ab- und aufsteigendem 

Rhythmus. 

Die Pickelhaube \ trug sein Haupt , || wenn dus nicht weisst. 

Stowasser, Römerlyrik, 313. 

27. _ j_ | j_ _ || _ jl Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, in den andern auf- und absteigender 
Rhythmus. 

Aus seiner Tiefe \ streckt es sie , || wie blufge Krallen . 

Freiligrath, Schiffbruch, 8. 

28. __ _l | _ jl || _l __ Der selbständige Doppel¬ 

takt ist trochäisch, die anderen haben aufsteigenden Rhythmus. 

Da hört man klagend | durch das Röhr || die Welle rinnen . 

Freiligrath, Sobald das Rind sich zeigt, 20. 

29. _ jl | _l _ || _l _ Der selbständige Doppel¬ 
takt wie vorher, die andern mit auf- und absteigendem 

Rhythmus. 

Horch urie es tönt | im Wäldesgrund: \\ ein Hirtenlied! 

(Konstruiertes Beispiel.) 

30. jl _ | _ jl || j_ _ Der selbständige Doppel¬ 

takt wie vorher, die anderen mit ab- und aufsteigendem 
Rhythmus. 

Auch nenn 1 mich | meine Frau nicht hart. || So bräv an mir 
Sie war . . . . 

Stowasser, Römerlyrik 358, Nr. 5 v. 11. 

Alle Versarten von 13 bis 30 sind dreitreffig und haben 
zwei rhythmische Pausen. Parallelismus der rhythmischen 
Struktur ist vorhanden bei den Typen 13 bis 18. Bei den 
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übrigen (von 19 bis 30) ist der Parallelismus bzw. die Sym¬ 
metrie nur teilweise vorhanden. Einen selbständigen Doppel- 
vortakt haben 15, 17, 19 bis 24; einen selbständigen Doppel¬ 
nachtakt 16, 18, 25 bis 30 1 ). 


III. Die Versarten der rhythmischen Vierteilnng. 

(Die komplizierte Zweiteilung.) 


Bei allen bis jetzt behandelten Versen mit vollkommener 
Rhythmisierung war die rhythmische Nachahmung eine 
totale; sie ging restlos im Verse auf. Es handelt sich um 
•die Nachahmung der rhythmischen Bewegung, des Auf- bzw. 
Absteigens des Rhythmus innerhalb der rhythmischen Vers- 
glieder. Soll eine solche Bewegung überhaupt stattfinden, 
so gehören dazu Versstücke mit mindestens zwei Hebungen, 
•die wir Doppeltakte genannt haben. Ein Einzeltakt hat 
keine Bewegung in unserem Sinne, also im Sinne des höheren 
Rhythmus. Nun ist es sehr wohl möglich, dass die Nach¬ 
ahmung nur teilweise vollendet wird, m. a. W., dass die 
rhythmische Bewegung hier und da einfach aufhört, und 
dass doch Gliederungen entstehen, die ästhetisch befriedigen *). 
Die sprachliche Bewegung hat also in diesen Fällen Ruhe¬ 
punkte, die aber so verteilt sein müssen, dass man wiederum 
•eine Art von Nachahmung eben dieser Ruhepunkte emp¬ 
finden kann. Wann ein solcher Fall eintreten kann, wurde 
•oben (S. 17, unterer Abschnitt) schon angedeutet, nämlich, 
wenn beide Vershälften durch so verteilte Pausen belebt 
werden, dass im ganzen die Gliederung des Verses die 
Schönheit bewahrt. Es kann sich nur um je eine Pause 
in den Halbversen handeln, sonst ist keine rhythmische Be¬ 
wegung höherer Art möglich. Der ganze Vers hat also drei 

► 

Pausen, die entweder alle gleich sein können an Dauer; 


1) Aus den unter a) augeführten Arten lassen sich durch Ein¬ 
setzung der Mittelpause, also Spaltung des mittleren Doppeltaktes, einige 
Fälle der nächsten, dritten Gruppe von Versarten ableiten, die dann na¬ 
türlich nicht zu den unvollkommenen Versen zu zählen sind. Man kann 
also die betreffenden Fälle nach Belieben als Komplikationen der Drei¬ 
teilung oder, wie ich es tue der leichteren systematischen Anordnung 
vregen, der Zweiteilung auffassen. 

2) Vgl. die oben S. 13 zitierte Stelle aus M e u m a n n , Psychologie 
*ind Ästhetik des R., pag. 412. 
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oder von denen zwei gleichlange der dritten, die kürzer oder 
länger ist als jene, gegenübergestellt werden können. In jedem 
Falle entstehen zwei Einzeltakte und zwei Doppeltakte. Es 
hängt von dem Charakter und der Verteilung der Pausen 
ab, ob die Doppeltakte zusammengehören oder nicht, ob sie 
also zu dem dritten Takt des Hemistichs, dem Einzeltakt 
gehören. Natürlich fordert der höhere Rhythmus in allen 
Fällen unbedingte Bezugnahme der Doppeltakte aufeinander, 
die Empfindung der Nachahmung der rhythmischen Bewe¬ 
gung des einen Doppeltaktes in dem zweiten. Dadurch wird 
erst die Einheit des Verses gewahrt. Die Bezeichnung als 
Versarten der „komplizierten“ Zweiteilung ist ohne weiteres 
klar. Zitelmann (a. a. 0., p. 11) unterscheidet den selb¬ 
ständigen von dem unselbständigen Einzeltakt. Diese Unter¬ 
scheidung würde uns zu weit führen, scheint auch für unseren 

4 

Vers ziemlich gleichgültig. Denn letzten Endes handelt es 
sich doch nur darum (auch beim fünffüssigen Jambus), ob 
die beiden Doppeltakte als solche empfunden und aufeinander 
rhythmisch bezogen werden, wobei es dann wenig ausmacht, 
von welcher Dauer die Pause ist, die den dritten Takt des 
Halbverses von dem Doppeltakt trennt, m. a. W. wie gross 
oder gering die Selbständigkeit des Einzeltaktes ist. 

Die rhythmische Selbständigkeit ist unter allen Um¬ 
ständen vorhanden, der Grad der syntaktischen Selbständig¬ 
keit kann darüber vernachlässigt werden; bzw. man kann 
einen etwaigen Konflikt zwischen beiden Faktoren wieder 
als Antagonismus auffassen. 

Die Versarten dieser Gruppe sind, wie auseinanderge¬ 
setzt, partiell nachahmend. Wir teilen sie ein nach dem 
Charakter und der Stellung der Pausen. 

a) Vierteilige Verse mit Überwiegen der Mittel¬ 
pause über die Hemistichpausen. 

In den folgenden Beispielen bezeichnet | nicht, wie 
früher, eine formale Pause, sondern ebenso wie || eine lo¬ 
gische, obwohl schwächere. 

1. Die rhythmische Bewegung der Doppeltakte 
und die Stellung der Ruhepunkte (Einzeltakte) 
wiederholen sich: 


Digitized by Gooele 


Original from 

UNIVERSITYOF MINNESOTA 


31. jl l —\\— I — Auf steigender Rhythmus, 

beide Einzeltakte sind Vortakte. 

Du liebst mich , | und du gehst? || Ich geh , | weil ich dich liebe . 

Goethe, Die Mitschuldigen ▼. 487. 

32. j_ | j_ _ || _l | jl _ Absteigender Rhythmus, 

Einzeltakte wie vorher. 

Ein Sarg — | was zitterst du? || sei stark \ und folge mir ! 

Freiligrath, Henry 5. 

33. _j_|jl||_ j_|j_ Auf steigender Rhythmus, 
beide Einzel takte sind Nachtakte. 

Now God forbid! \ A Thief! || and of worst thieves , | the chief 

Sidney, Astr. 5. Song, 56. 

34. j_ _ | _:_ || _*_ _ I j_ Absteigender Rhythmus, 

Einzeltakte wie vorher. 

Tricot fines down I if fät , 11 pädding plumps up | if lean. 

Browning, Fif. III. 

2. Die rhythmische Bewegung der Doppeltakte 
und die Stellung der Ruhepunkte kehren sich um: 

35. I _ j_||j- _ I J_ Auf- und absteigender 
Rhythmus, die Einzeltakte fungieren als Vortakt und Nachtakt. 
Doch nein , | es ist ein Kahn!\\und in ihm schläft t I o Lust! 

Freiligrath, Moses auf dem Nil 28. 

36. j_ | j_ _ || — J_ I jl Ab- und aufsteigender 
Rhythmus, Einzeltakte wie vorher. 

Alan sägt ihm , | sing mir doch! || Er wird bestürzt \ und schweigt. 

Goethe, Lanne d. Verl. 421. 

37. _ l. | jl || _l | J_ _ Auf- und absteigender Rhyth¬ 

mus, die Einzeltakte stellen sich dar als Nachtakt und Vortakt. 
Wer mag es sein? \ wer ist?s?\\ Hier kömmt er ! \ Strafet ihn! 

Lessing, Henri 446, verändert. 

38. j_ _ | j_ || j_ | _ jl Ab- und auf steigender 
Rhythmus, Einzeltakte wie vorher. 

Auf wachte der \ und ging. || Doch plötzlich — | was geschah? 

Stowasser, Griechenlyrik, 267. 

3. Die rhythmische Bewegung der Doppeltakte 
wiederholt sich, die Stellung der Ruhepunkte kehrt 
sich um: 

39. J- | _ — II — — I — Aufsteigender Rhythmus, 

die Einzeltakte fungieren als Vortakt und Nachtakt. 

Von Glase , | wenn sie seiifzt, || und wenn sie trotzt , | von Erz! 

Freiligrath, An Louis B. 218. 
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40. J- I J- — || — _ I — Absteigender Rhythmus, 

Einzeltakte wie vorher. 

• • 

So grüss', \ Agyptenland, || den Strählenden, | sein Kommen! 

Freiligrath, Klänge des Memnon II. 31, verändert. 

41. _ jl | J- || | _ _l Auf steigender Rhythmus, 

die Einzeltakte fungieren als Nach- und Vortakt. 

Auf euer Wohl , | ihr Herrn ! || Es scheint wohl, \ dass der Kälte 

Freiligrath, In der Nordsee 7. 

42. j- _ | _i_ || j- | _i_ _ Absteigender Rhythmus, 
Einzeltakte wie vorher. 

Medina drauf, \ die Stadt, || die starrend, \ hundert spitze 
Türm' .... 

Freiligrath, Fee nnd Peri 95. 

4. Die rhythmische Bewegung der Doppel¬ 
takte kehrt sich um, die Stellung der Ruhepunkte 
wiederholt sich: 

43. jl | _ _?_ || _i_ | _l _ Auf- und absteigender 
Rhythmus, beide Einzeltakte sind Vortakte. 

Geschwind! | Es dreht am Schloss! —1| Behüt'! | mein Schwieger¬ 
vater ! 

Goethe, Die Mitschuldigen 376. 

44. j_ | _l. _|| j_ | _ Ab- und auf steigender 

Rhythmus, Einzeltakte wie vorher. 

Du Schicksal, \ trenntest uns, \\ und ach! \ für meine Sünden 

(Ebda. 415.) 

45. _ j_ | || _l_ _ | j— Auf- und absteigender 

Rhythmus, beide Einzeltakte sind Nachtakte. 

Und Aphrodite, | sieh, || die silherfüss'ge, \ nahm 

Stowasser, Griechenlyrik 96. 

46. _ | _i_ ||_ jl | Ab- und aufsteigender 

Rhythmus, Einzeltakte wie vorher. 

* 

Dem Irrlicht ähnlich, \ das, || wie es entsteht, | verglüht . 

Freiligrath, Der Rufer an der Rhone 6. 

b) Vierteilige Verse mit Überwiegen der Hemi- 

stichpausen über die Mittelpause. 

In den eben behandelten Versen empfindet man vor 
allen Dingen eine rhythmische Zweiteilung, die dadurch 
kompliziert ist, dass sich in jedem Hemistich eine Bewegung 
des Rhythmus und ein Ruhepunkt des Rhythmus wahr- 
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nehmbar machen. Diese Verse erhalten dadurch ihre rhyth¬ 
mische Einheit, dass sowohl Bewegung als Ruhepunkt des- 
Rhythmus des ersten Hemistichs im zweiten entweder in 
wiederholender oder in umkehrender Weise nachgeahmt 
werden. Vom Standpunkt der rhythmischen Bewegung im 
engeren Sinne, d. h. unter Ausschluss der rhythmischen 
Ruhepunkte, sind diese Verse partiell nachahmend; vom 
Standpunkt der rhythmischen Bewegung im weiteren Sinne, 
unter Einschluss der Ruhepunkte also, sind sie total nachahmend.. 

In den nun noch zu besprechenden Versen bilden die 
beiden Doppeltakte eine solch enge Einheit, dass ein vier- 
taktiges Versstück entsteht, welches schön gegliederte Bewe¬ 
gung des Rhythmus enthält und am Anfang und Ende je durch 
einen Versteil ohne rhythmische Bewegung eingerahmt wird. 

Schema: —1|-1|—. 

Man könnte weiter an das Schema — — 11 — I — 11- 

denken. Dies besteht aber in Wirklichkeit nicht zu Recht, 
denn entweder schliessen sich Takt drei und Takt vier, die 
beiden Ruhepunkte, da sie doch nebeneinander stehen, zu 
einer grösseren Ruhephase zusammen, dann bekommen wir 
drei Doppeltakte mit oder ohne Treffabstufung des mittleren; 
oder sie bleiben Einzelruhepunkte für das Vorhergehende 
bzw. Nachfolgende, dann erhalten wir eine schon dagewesene 
Art von dem allgemeinen Schema 1—1| —| . 

Es bleiben also nur Verse mit langer (logischer) Pause 
hinter dem ersten und fünften Takt und mit kurzer (for¬ 
maler) Pause hinter Takt drei. 

Das gibt folgende Arten: 

47. _l || _ jl. | _ jl || j_ Auf steigender Rhythmus 
in beiden Doppeltakten. 

Die Hörte , || die man einst | in dich versenkt , || die Triihn 

Freiligrath, An das Meer 20. 

48. jl || _!_ _ | _!_ _ || _l Absteigender Rhythmus 

in den Doppeltakten. 

Von Wundern ; || ist nicht auch \ die Perl\ o Meer , || dein Kind? 

Freiligrath, ebda. v. 11. 

49. _l || _ _l 1 _l _ || J_ Auf- und absteigender 
Rhythmus in den Doppeltakten. 

Ihr tobt ja, || dass das Haus | den Einsturz droht! || So schallte 

Freiligrath, In der Nordsee 87«. 
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50. jl || j_ _ | __ j- H _i_ Ab- und auf steigender 
Rhythmus in den Doppeltakten. 

0 komm ! || gerettet sei \ die holde Jungfrau^ || die 

Freiligrath, Fee nnd Peri 120. 

Die beiden letzten Arten sind symmetrisch und etwa 
zu vergleichen mit den beiden symmetrischen Formen des 
fünffüssigen Verses bei Zitelmann (pag. 23). 

Alle Versarten der rhythmischen Vierteilung haben drei 
Pausen und vier Treffe. Parallelismus ohne Symmetrie 
findet sich bei den Typen 31 bis 34, Parallelismus und 
Symmetrie zu gleicher Zeit bei keiner Art, Symmetrie ohne 
Parallelismus bei den Typen 35 bis 38, 49, 50. 


Tabelle der vollkommenen Versformen. 


In der folgenden Tabelle sind alle Schemata der Vers¬ 
arten mit vollkommener Rhythmisierung, die sich aus dem iam- 
bischen Sechsfüssler durch die Hülfsmittel der Betonung (He¬ 
bungsabstufung) und Pause ableiten lassen, zusammengestellt. 


A) Rhythmische Zweiteilung. 





1 bis 12 mit totaler Nachahmung. 

1 bis 6 mit wiederholender, 7 bis 12 mit umkehrender 
N achahmung. 

Parallel in ihren rhythmischen Gliedern ohne gleich¬ 
zeitige Symmetrie sind 1, 3, 4, 6. 
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Symmetrisch und parallel sind 2, 5. Weder symmetrisch 
noch parallel, sondern in ihren Gliedern einfach konträr 
sind 11, 12. 

Alle haben eine Pause. 

Zweitreffig sind 1 bis 3, 7, 8; dreitreffig 11, 12; vier- 
treffig 4 bis 6, 9, 10. 

B) Rhythmische Dreiteilung. 


13. 

— 

9 



9 

• 0 


9 

131. 

— 

9 

-ii 

■ ■■■ ■- 

9 

-ii 

■ 

9 

14. 

9 


• j 

9 

— . 

-> 1 

9 


14». 

t 


- ii 

9 

—- 

-II 

9 

■ 

15. 

. 

9 

ii 

r 

9 

1 

_ _ _ 

9 

16. 

- - - 

9 

i 


9 

II 


9 

17. 

9 

- 

ii 

9 


1 

9 

. 

18. 

9 


i 

9 

_ 

II 

9 


19. 

— 

J 

ii 

9 

_ 

1 

9 


20. 

_ 

9 

ii 

9 


1 

_ 

9 

21. 


9 

ii 


9 

1 

9 


22. 

9 

. - 

ii 


9 

1 


9 

CO 

9 


ii 


9 

1 

9 

_ 

24. 

9 

- r 

n U < 

9 


1 


9 

25. 

9 

- m t 

i 

9 


II 


9 

26. . 

9 


i 


9 

II 


9 

27. . 


9 

i 

9 


II 


9 

28. . 


9 



9 

|| 

9 


29. . 

■ ■■ 

9 

i 

9 


II 

9 

__ 

30. . 

9 


I . 


9 

Ii 

9 



13 bis 30 mit totaler Nachahmung, alle sind dreitreffig. 
13, 14 haben zwei rhythmisch gleichwertige Pausen, 
15 bis 30 haben zwei rhythmisch ungleichwertige Pausen 
(eine formale Pause und eine logische Pause). 

15, 17, 19 bis 24 mit Doppelvortakt; 16, 18, 25 bis 30 

mit Doppelnachtakt. 

Wiederholende Nachahmung bei 13 bis 18, umkehrende 
bei 19 bis 30. 
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C) Rhythmische Vierteilung. 


31. 

9 

1 - 

9 

ii 

1 

1 — 

9 

32. 

9 

1 JL 

MBB* 

ii 

9 

1 JL 

— 

33. 

. , — 

9 

1 JL 

ii 

— 

-1- 1 

9 

34. 

9 


1 ±- 

ii 

9 

- 1 

9 

35. 

9 

1 - 

9 

ii 

9 

_ 1 

9 

36. 

9 

1 JL 


ii 

— 

JL 1 

9 

37. 


9 

1 JL 

ii 

9 

1-*- 

— 

38. 

9 


1 J- 

ii 

9 

1 - 

9 

39. 

9 

1 - 

9 

ii 

- --- 

— 1 

9 

40. 

9 

1 -L 

* — ---» 

ii 

/ 

_ 1 

9 

41. 


9 

1 — 

ii 

9 

1 - 

9 

42. 

9 


I — 

ii 

9 

1 — 

_ 

43. 

9 

1 - 

9 

ii 

9 

1 JL 

—_ 

44. 

9 

! — 


ii 

9 

1 _ 

9 

45. 

__ 

t 

1 — 

ii 

9 _ 

--- - 1 

9 

46. 

9 

-- 

1 JL 

ii 

- 

JL 1 

9 

47. 

9 

ii- 

9 

i 


-j-ii 

9 

48. 

9 

1! — 


i 

9 

-ii 

9 

49. 

9 

ii- 

9 

i 

9 

-ii 

9 

50. 

9 

II-!- 


i 


—ii 

9 


31 bis 50 haben je drei rhythmische Pausen, von denen' 
zwei gleichwertig sind. 

Alle sind viertreffig. Die Nachahmung der Bewegung 
ist eine partielle, und zwar wiederholend bei 31 bis 34, 

39 bis 42, 47, 48; umkehrend bei 35 bis 38, 43 bis 46 r 
49, 50. 

Zwei Vortakte haben 31, 32, 43, 44; zwei Nachtakte 
33, 34, 45, 46. Einen ersten Vortakt und einen zweitem 
Nachtakt haben 35, 36, 39, 40, 47 bis 50. Einen ersten 
Nachtakt und einen zweiten Vortakt haben 37, 38, 41, 42^ 

Symmetrisch sind 35 bis 38, 49, 50. 

Parallel ohne Symmetrie sind 31 bis 34. 
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IV. Rhythmisch unvollkommene Verse. 


Die beschriebenen fünfzig Versarten des iambischen 
Sechsfüsslers sind solche von vollkommener Rhythmisierung, 
denn sie verwenden beide Mittel der rhythmischen Gliede¬ 
rung, die Betonung und die Pause, in der richtigen Weise. 
Wo sich diese Hilfsmittel also falsch angewendet finden, 
können wir von minder vollkommenen oder unvollkommenen 
Versen reden. Und zwar lassen sich auch hier wieder alle 
Arten vorausbestimmen. Die Unterscheidung ergibt sich, je 
nachdem die Fehlerquelle in dem einen oder dem anderen 
rhythmischen Hilfsmittel, oder in beiden zugleich liegt. 
Daraus entsteht aber durch Kombination und Variation eine 
solche Menge unvollkommener Versarten, dass man von 
einer vollständigen Zusammenstellung und Beschreibung der¬ 
selben Abstand nehmen kann, zumal in jedem Falle leicht 
zu entscheiden ist, warum ein Vers keine rhythmische Glie¬ 
derung hat. „Rhythmisch unvollkommen ist ein Vers, wenn 
seine Sinngliederung eine rhythmische Gliederung über 
haupt nicht zulässt“ (Zitelmann p. 11). Genauer: „Rhyth¬ 
misch unvollkommen oder fehlerhaft ist ein Vers, wenn 
seine gedankliche Gliederung eine rhythmisch vollkommene 
oder fehlerlose Gliedemng nicht zulässt“, oder „wenn ein 
Widerspruch zwischen der gedanklich notwendigen und der 
rhythmisch geforderten Gliederung vorliegt“ (ebda., p. 29). 

Es handelt sich selbstverständlich nur um metrisch 


fehlerlose Verse. 


Demnach gibt es zwei Gruppen solcher unvollkommener 


Verse. 


Bei der ersten fehlt die rhythmisch notwendige Be¬ 


tonung, bei der zweiten die rhythmisch notwendige Pause. 
Bei der ersten Gruppe können aber auch mehr Treffe vor¬ 
handen sein, als dem Rhythmus erträglich ist, und bei der 
zweiten Gruppe können durch die Sinngliederung mehr 
Pausen eintreten, als die rhythmische Gliederung zulässt. 
Beide Gruppen können sich ferner miteinander mischen. 
Natürlich haben alle rhythmischen Fehler möglicherweise 
ästhetische Berechtigung. (Vgl. die rhythmische Analyse der 
englischen Alexandrinerdichtungen im 2. Teile.) 

Welchen vollkommenen Typus man einem unvoll¬ 
kommenen Verse als seiner schöneren Form zugrunde legen 


Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 
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will, ist oft nicht ohne weiteres deutlich. Dadurch, dass 
man Fehler in verschiedene Arten vollkommener Verse ein- 
f ührt, kann man sehr wohl auf gleiche Arten unvollkommener 
Verse hinauskommen. Umgekehrt lässt sich oft ein unvoll¬ 
kommener Vers auf verschiedene vollkommene Typen zurück¬ 
führen. Die Entscheidung ist wohl nicht immer ohne sub¬ 
jektive Willkür möglich; den Ausschlag geben jedoch in 
jedem Falle die syntaktische Konstellation und die Möglich¬ 
keit, aus den fehlerfreien Stellen eines Verses auf den ihm 
zugrunde hegenden vollkommenen Typus schliessen zu 
können. Auch aus diesem Grunde muss auf eine voll¬ 
ständige Darstellung der unvollkommenen Versarten ver¬ 
zichtet werden. 

Im Folgenden soll nur von den unvollkommenen Versen 
der rhythmischen Zweiteilung ausführlicher die Rede sein, 
weil sie am häufigsten Vorkommen und das meiste ästhe¬ 
tische Interesse in Anspruch nehmen (vgl. darüber den 2. Teil). 
Für diejenigen der Drei- und Vierteilung mögen einige Hin¬ 
weise genügen. 


a) Unvollkommene Versarten der rhythmischen 

Zweiteilung. 

1.'Fehler der Betonung. 

Alle anderen Arten der Kombination zweier in sich ein¬ 
heitlicher Tripeltakte als die zwölf angegebenen sind rhyth¬ 
misch unvollkommen. Das rhythmische Wohlgefühl, das 
durch die Schönheit des rhythmischen Parallelismus und der 
rhythmischen Symmetrie hervorgerufen wird, erleidet durch 
Trübungen eben dieser Faktoren eine mehr oder minder 
schwerwiegende Einbusse. Der Grund dafür, wie leicht ein¬ 
zusehen ist, liegt darin, dass die Nachahmung des ersten 
rhythmischen Gliedes im zweiten Gliede nur unvollständig 
wiederholend bzw. umkehrend ist. 

Da der einheitliche Tripeltakt für sich sechs ver¬ 
schiedene Gestalten annehmen kann und die Fehlerquelle 
sowohl im ersten und im zweiten Tripeltakt, als auch in 
beiden zugleich enthalten sein kann, so gibt das 24 mög¬ 
liche Fälle. 
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Die Verse, bei denen im Tripeltakt überhaupt keine 
rhythmische Bewegung stattfindet, also bei drei gleich stark' 
treffigen Hebungen des Hemistichs, übergehe ich, weil sid 
keine praktische und ästhetische Bedeutung haben. 

Am leichtesten ist der Fehler, wenn sich diejenigen 
Formen des Tripeltaktes miteinander kombinieren, die am 
ähnlichsten gebaut sind, also wenn sich mit teilweiser oder 
unvollständiger, wiederholender Nachahmung verbinden der 
Anapäst mit dem Antibacchius, der Daktylus mit dem Bac- 
chius; und mit umkehrender Nachahmung der Anapäst mit 
•dem Bacchius und der Daktylus mit dem Antibacchius. 
Denn für den rhythmischen Eindruck gröberer Art ent¬ 
scheidet allein, ob der Rhythmus steigt oder fällt. Der 
Fehler besteht also in dem Verweilen des Rhythmus in der 
Höhe oder Tiefe; oder, von der anderen Seite aus betrachtet, 
in dem voreiligen und dem verspäteten Steigen bzw. Fallen 
des Rhythmus. Die Schemata der hier zunächst genannten, 
fehlerhaften Kombinationen sind: 

51.* *)_ — |_i_ anapästischer und antibac- 

'Chischer Tripeltakt. Es ist die unvollkommene Form des 
'Typus 1 oder 4, j e nachdem man den zweiten oder den 
ersten Tripeltakt als mit dem Fehler behaftet ansehen will. 

Bei dem ein erstes Ja | mich an dein Herze band. 

Günther, Ged. 7, 3*. 


52. 


* 


r 


umgekehrt wie vorher. 


Schritt mit des Menschen Söhn \ in einer Karawane. 

(Konstruiertes Beispiel.) 


53.* _!_| j— j _daktylischer und bacchischer 

Tripeltakt. 

Vgl. die vollkommenen Typen 3 und 6. 

Hier war es , wo sie mich | mit Klee und Quendel warf. 

Günther, 2, 9. 


54.* J- j. _1 1 _umgekehrt wie vorher. 

Den Säbel schmieden sah , | versteht die Rede nicht 

Freiligratli, Diwan der Ereignisse 47. 

51* bis 54* kann man als nachahmende Verse mit un¬ 
vollkommener Wiederholung bezeichnen. Die folgenden vier, 


1) Die rhythmisch unvollkommenen Verstypen sind durch ein 


von den einwandfreien unterschieden. 
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"55* bis 58*, sind nachahmende mit unvollkommener Um- 

‘ iehrung. 

55.*_I -_ i _anapästischer und bacchischer 

Tripeltakt. 

Zu vergleichen sind die vollkommenen Typen 7 und 9. 
Noch nimmt der Körper zu \ nach drittem Wöchbeginne. 

Stowasser, Griechenlyrik 4, 5. 


56.* j_ I _ 

Betrübt dich Flavia? 


2 - umgekehrt wie vorher. 

I Sie ist ja nicht mehr dein. 


Günther, 2, 12. 


57. *_?_daktylischer und an tibacchischer 

Tripeltakt. 

Vgl. die Typen 8 und 10. 

Als Seiifzer ich vor dich | in diesen Brief verschliesse. 

Günther, 7, 3. 

58. *_: t- | jl _ _ umgekehrt wie vorher. 

Dass er mit Bühm im Kämpf | gefallen mochte sein. 

) (Konstruiertes Beispiel.) 

Schwerer wiegt der Fehler, wenn sich zwei Tripel takte 
miteinander kombinieren, die sich in ihrem rhythmischen 
Gefüge fremder einander gegenüberstehen, als das bei den 
Formen 51* bis 58* der Fall ist. Es sind die Verbindungen 
des Amphibrachys und des Kretikus mit dem Anapäst, Dak¬ 
tylus, Antibacchius und Bacchius. Hier ist von einer Ähn¬ 
lichkeit der Nachahmung nicht mehr die Rede, weder im 

0 

wiederholenden noch im umkehrenden Sinne. Die Tripel¬ 
takte stehen einander rhythmisch fremd gegenüber, dadurch 
verlieren diese Verse jegliche rhythmische Einheit, mögen die 
beiden Teile für sich genommen auch noch so schön sein J ). 


# 

1) Die acht Arten 67* bis 74* scheinen wieder keinen grossen 
rhythmischen Fehler zu enthalten. Ihre Teile sind schön, und das täuscht 
über den Fehler hinweg: sie entbehren genau so gut der rhythmischen 
Yerseinheit wie die Arten 59* bis 66*. Bei allen Versen der Formen 
59* bis 74* hat man wirklich den Eindruck, als seien einfach zwei rhyth¬ 
mische Reihen nebeneinander gestellt, die sich zu keiner inneren rhyth¬ 
mischen Einheit Zusammenschlüssen. Es sind jedesmal Gruppen von 
dreitaktigen Versen, couplet-artig verbunden, wobei sich aber der durch 
die Treffabstufung gegebene höhere rhythmische Bau des einen Kurz- 
verses nicht in dem anderen widerspiegelt. 

Wenn nun doch die Verse 67* bis 74* den Eindruck der Schön¬ 
heit und Einheit machen, so findet das sienen Grund darin, dass man ün- 
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,Die Schemata sind: 

. • . « • 

0 

59.* — — | — _i_ — anapästischer und amphk 

brachyscher Tripeltakt. Als einziges vollkommenes Urbild 
lässt sich, wie bei allen Formen von 59* bis 74*, keiner der 
Typen 1 bis 12 angeben. Man kann den Fehler bei allen 
in beiden Tripeltakten suchen und, wie leicht erklärlich, in 
jedem der drei Takte dieser Tripeltakte. 

In welchem unser Kt'iss | oft sichre Zuflucht fand. 

Günther, 7, 30. 

60*. _ l _ I _ l. umgekehrt wie vorher. 

Dem hohen Weihetag — | er trete bald herein. 

Goethe, Faust* IV, 7, 31. 

% 

61. *_| _ •— anapästischer und kretischör 

Tripeltakt. 

An ihrem prächtigen Giert | hing wimmernd die Sultane. 

Freiligrath, Im Herbst 29, 

62. * jl _ •— |_i_ umgekehrt wie vorher. 

Ihr Klausner auf der See , | die ihr zwar schlecht zu beten 

Wisst .... 

Freiligrath, Florida of Boston 27. 

0 

4 

bewusst die Treff abstuf ung in den Tripeltakten den Forderungen des 
Böheren Rhythmus adaptiert. Das geschieht meist unter Zuhilfenahme 
der sog. schwebenden Betonung oder auch durch das Mittel der Intonation, 
indem man nämlich die durch den Rhythmus geforderte starktreffige 
Hebung durch ein Höher oder Tiefer der Tonlage heraushebt (je nachdem 
man die Emphase durch hohen oder tiefen Ton hervorbringt, was bekannt¬ 
lich nach den Dialekten wechselt), oder die durch den Rhythmus geforderte 
sch wachtreff ige Hebung entsprechend durch das Mittel der verschiedenen 

m 

Tonhöhe abschwächt. 

Die Tatsache dieser Anpassung bildet einen Beweis für die Wirk¬ 
lichkeit des höheren Rhythmus. Drei Beispiele mögen statt vieler als 
Belege dienen: 

1. Und Widder ist es Hdrbst. Die alten Türme trauern. 

Hier neigt man dazu, nach dem Schema — — ±- | — — zu 
lesen oder auch alten Türme mit schwebender Betonung: 

Adaption an das Schema — — — J J- — —. 

2. Der Überwündne. fidl zu stdts erneutem Spott. 

Hier dämpft man stets ab und lässt dafür erneutem stärker hervor¬ 
treten, wodurch Anpassung an das Schema — — — | — statt- 

4 

findet. 

3. Viel dher wird der Mdnsch im Münde Feuer halten. 

Hier dämpft man im Munde , wodurch der Vers aufgefasst wird 

Ä ls -2- — I - -2- 
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63.* j. _|_ i _daktylischer und amphibra- 

chyseher Tripeltakt. 

Die Wäffe liess er sieh | an seinen Gürtel binden . 


Freiligrath, Sehwertfeger ron Damaskus, 7. 

64. *- i -| J. -umgekehrt wie vorher. 

Erhebt verschleiert sich | die Morgensonne schon . 

(Konstruiertes BeispieL> 

65. * J_| j_i_ daktylischer und kretischer 

Tripeltakt. 


Ein Heerstrassgraben ist \ die leidige Cäsür . 

Freiligrath, Der Alexandriner, 14. 

66. * j. _ - \ _ _umgekehrt wie vorher. 

Die Stirn des Blattes ziert, | ein Sinnbild ernst und schlicht . 

Freiligrath, Diwan der Ereignisse, 50» 

67. *_ * _|_l amphibrachyscher und anti- 

bacehischer Tripeltakt 1 ). 

& 

Was ich euch zügedacht \ in dieser ernsten Stünde . 

Goethe, Faust *, IV, t, 9. 

68. *_ - —\ _-_umgekehrt wie vorher. 

Die Erd* empfing , gebär. | Da hub zu säuseln an 

Stowasser, Römerlyrik, 405, 16, 18. 

69. * _!_ |_kretischer und antibacchischer 

Tripeltakt. 

Und wieder ist es Herbst . | Die alten Türme träuern. 

Freiligrath, Im Herbst, 7. 

70. *_| j_ t- Umkehrung von 69*. 

Der Uberwündne fiel \ zu stets erneutem Spott. 

Goethe, Fanst* IV, 6,6. 

71. *_!_| jl j. _amphibrachyscher und bac- 

chischer Tripeltakt. 

Ihr seid beneidenswert! | Zu allen Tag esz ei ten 

Freiligrath, Am Kongo 19. 

72. * — _'_|_ t _Umkehrung von 71*. 

Tuneser Sand umweht | der Pferde Mähnenhaar . 

Freiligrath, Scheik am Sinai, li~ 

73. * j. _ - \ — -_kretischer und bacehischer 

Tripeltakt. 

Viel eher toird der Mensch \ im Münde Feuer halten 

Stowasser, Römerlyrik, 405, 16,1. 
1) Sieh Fussnote Seite S6 nnd 37. 
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74.* jl j. _ | j_l Umkehrung von 73*. 

Zum Kreuz erweitert sich | das wachsende Gebäude . 

Goethe, Faust * IV, 7, 27. 


2. Fehler der Pause. 


Wir sahen, dass bei den Arten der Zweiteilung die 
Mittelpause so gering an Dauer sein kann, wie sie will: 
wenn beide Tripeltakte einander vollkommen naehahmen, 
so wird sie rhythmisch, d. h. im höheren Sinne rhythmisch 
empfunden. Ein Vers ohne rhythmische Mittelpause ist 
meistens ein Vers der rhythmischen Dreiteilung, wie z. B.: 

h 

Might tender malce , | yet nought herein | they will prevail. 
So schnäufeÜ er | und hebt die Hiiflein, | springt und kommt. 

Erschlossen hätte , | doch aus Furcht | vor seinem Herrn . 

Ein Vers ist also deshalb noch nicht imvollkommen, 
weil ihm die Mittelpause fehlt. 

Eine zweite Gruppe unvollkommener Verse der Zwei¬ 
teilung entsteht nun, wenn sich bei vorhandener Mittelpause 
noch solche Pausen einstellen, welche die Einheit eines der 
Tripeltakte aufheben. Werden beide Tripeltakte gleichzeitig 
durch Pausen zertrennt, so besteht wieder die Möglichkeit der 
schönen Gliederung, dann kann der höhere Rhythmus wieder 
vorhanden sein, und wir bekommen Arten der komplizierten 
Zweiteilung. Wenn nun ein Tripeltakt durch eine Pause zer¬ 
rissen wird, zerfällt er in einen Einzel- und einen Doppel¬ 
takt, wobei der Einzeltakt immer treffig ist, geradeso wie 
Ziteimanns „selbständiger Einzeltakt“. 

Demnach ergeben sich folgende 16 weitere Arten un¬ 
vollkommener Verse. Ich belege nur einige Schemata will¬ 
kürlich : 


75.*_ L | _L |_L JL 76.*_ L JL 

Vgl. die vollkommene Art 4. 

77.* _L |_L | 2_L 



Goethe, Faust * IV, 7. 



Freiligratb, Florida of Boston, 45 
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79/ 


* 


t 


Heut wird mein Wunsch erfüllt. \ Wärt nur, | ich will dich lehren 

' Goethe, Laune d. Y. 395. 

j- Vgl. zu 77* bis 80* den 


80 .' 
Typus 5. 


81. 


* 


f 


f 


Zu sehn, | dass mancher ihr | beim Tanz die Hände drückt . 

Goethe, Laune d. V. 444. 

_ Zu 81*, 82* vgl. den Typus 6. 


82. 


83* 


Der auf des Pylades \ Säatlande, | reichbeglückt 


84.* 

85* 


Stowasser, Griechenlyrik, 103 

Vgl. zu 83*, 84* den Typus 11 


t 


Willst du denn, I dass mein Herz, \ von deiner Liebe voll 


86 * 

87* 

88 * 


f 


9 


Goethe, Laune d. V., 404 

Zu 85*, 86* vgl. Typus 12 


9 


9 


Und was mein Brief hier bringt, | ihr wisst es, \ ehe nur 


Stowasser, Römerlyrik, 358, 


Vgl. zu 87*, 88* den Typus 9. 

89 * jl 

Genüg, | ich fühle schon, \ wie sich mein Sinn erhöht. 


Goethe, Faust 2 IV, 7,35. 


90* 


9 


Zu 89*, 90* vgl. den Typus 10 


i 



3. Vermehrte Fehler. 

Dem höheren Rhythmus am meisten entfremdet sind 
Verse, in denen sich die Fehler der ersten mit denen der 
zweiten Gruppe kombinieren, ferner Verse, in denen jede 
Hebungsabstufung fehlt, oder bei denen zwei Pausen in 
einer Vershälfte stehen, während die andere Hälfte nur eipe 
oder gar keine Pause aufweist. Das gibt eine Unmenge 
neuer Möglichkeiten, deren Aufzählung und schematische 

1) Da man dazu neigt, zwischen zwei nebeneinanderstehenden, 
starktreffigen Hebungen eine Pause eintreten zu lassen, sind die Formen 
76*, 76*, 81*, 82*, 87* bis 90* leicht an die vollkommenen Typen der 
rhythmischen Yierteilung zu adaptieren. 
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Darstellung zu weit führen und zwecklos sein würde. Zur 
Erläuterung mögen nur ein paar willkürlich herausgegriffene 
Belege dienen : 

. Noch von dem Tanz bewegt, | und sticht dich ; | ihre Bliche 

Goethe, Laune d. V. 435. 

9 \ 

I 

Ich miiss , | ich liebe dich. | Die Liebe lehrt mich hlägen. 

Ebda. 305. 

Schon gilt! | Wir wollen sehn! | Schon länge wünscht ’ ich mir 

Ebda, 393 

Gesammelt, \ jedermann | sich überlegen mag. 

Goethe, Faust 2 IV, 6. 

Lass sie den Vorzug sehn , | den du — | Ich danke dir. 

Goethe, Laune d. V., 292. 

In diesen fünf Versen ist jedesmal eine fehlerhafte 
Betonung mit einer fehlerhaften Pause verbunden. 

Freünd ! | Henzi ! | noch umsonst ? Henzi ! | Vergebnes liehen! 

Lessing, Henzi, 44. 

Das breite Tal dann selbst ! mit Wiesen, | Galten, \ Gründen 

Goethe, Faust 2 IV, 7. 

Der erste Vers dürfte nur vier, der zweite nur drei 
Treffe haben. 


Warum ? I Wer ? I Wo bin ich ? 



Lessing, Religion, 45* 

Hier sind die drei ersten Takte drei Fragen, die drei 

zweiten die Antworten darauf. In jeder Vershälfte sind ein 

% 

Treff und eine Pause zu viel. Ein vollständigerer Mangel 
des höheren Rhythmus ist nicht möglich. 


. b) Hinweis auf die unvollkommenen Versarten 

der rhythmischen Dreiteilung. 


Fehler der Betonung hegt vor, wenn zwei zusammen¬ 
gehörende Takte ohne rhythmische Bewegung, also ohne 
Treff abstufung ihrer Hebungen sind. Die Zusammengehörig¬ 
keit dieser beiden Takte oder die Forderung, dass sie einen 
Doppeltakt bilden müssten, ergibt sich aus der rhythmischen 
Struktur der vier übrigen Takte. Fehler der Pause ergeben 

sich ebenfalls aus dem Gesamtbilde des Verses. Die Doppel- 

§ 

takte dürfen nicht durch Pausen zerrissen sein. 
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Beispiele für Fehler. 

Im ersten Doppeltakt: 

Da siehst du , zahllos | wie der Sänd , | auf den sie traten, 

Freiligrath, Sehwertfeger won Dtmukui, 86, 

Im zweiten Doppeltakt: 

Mit heil*gern Strähl \ dein "Reich , das sündige , | zu vernichten, 

Goethe, Faust* IV, 7, 

Uns nichts den Tag ; 11 man lacht , man ruft, | die Mutter zittert „ 

Freiligrath, Übers, aus Hugos Herbstblättern, 11. 

Im dritten Doppeltakt: 

Sieg nun zur Säe! || Das Land ist dein bereits . Hier hast 

Stowasser, ROmeiiyrik, 180. 

c) Hinweis auf die unvollkommenen Versarten 

der rhythmischen Vierteilung. 

Es genügt, hervorzuheben, dass bei den Versarten mit 
Übergewicht der Mittelpause die Nebenpausen immer zu 
zweien auftreten müssen, sonst gibt es Verse von der Art der 
unvollkommenen Formen der Zweiteilung. Bei den Versarten 
mit Übergewicht der beiden Hemistichpausen muss sich das 
viertaktige Mittelstück in zwei Doppeltakte gliedern lassen, es 
darf also weder gleiche Treffstärke von vier oder drei Hebungen 
dieses Versteiles herrschen, noch darf es hinter dem zweiten 
und vierten Takt durch eine Pause zerrissen werden. In allen 
diesen Fällen ist kein höherer Rhythmus mehr vorhanden. 

Einige Beispiele: 

Doch leider! || Gott dem Herrn , | dem Vater Päpst | zum Höhn. 

Goethe, Faust* IV, 7. 

Die Pause hinter Papst müsste länger sein als die 
hinter Herrn. 

Ich will! || Was drückt mir so | die bange Brust zusammen. 

Goethe, Laune d. V., 363. 

Der Fehler ist derselbe als im Vers vorher. 

s 

Of Säxons , 11 whom he for his säfety 11 implöyes. 

Spenser, Fairie Queene II, 10, 64. 

Die beiden Takte whom he for sind nicht abgestuft» 
bilden also keinen Doppeltakt. 
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V. Aaluuf: 

Ästhetischer Charakter der rhythaiischea Haaptferaiea. 

Stilistische Merkaiale. 

Bevor ich mich der Betrachtung von Versen im Zusammen- 
hang zuwende, gilt es noch, festzustellen, in welcher Be¬ 
ziehung die einzelnen Formen des höheren Rhythmus zu den 
allgemeinen Gemütszuständen und Gemütsbewegungen stehen. 
Ferner sind einige Zusammenhänge zwischen den rhyth¬ 
mischen Formen und dem Satzstil hervorzuheben. 

Natürlich ist die ästhetische Interpretation von Versen 
in hohem Masse von ihrem Gedankeninhalt abhängig. Doch 

werden zum Ausdruck gewisser Stimmungagehalte lange 

• _ 

nicht alle rhythmischen Formen im gleichen Masse ver¬ 
wendet. 

Als allgemeinstes Gesetz kann hier nur gelten, dass 
beim guten Versdichter Gedankengehalt, Stimmungsgattung 
und rhythmische Form sich so miteinander decken, dass es 
scheint, eins sei für das andere geschaffen. 

Im einzelnen ist bei solchen Interpretationen dem sub¬ 
jektiven Empfinden ein weiter Spielraum gelassen. Erst 
wenn auch andere ihre Eindrücke dargelegt haben, kann 
versucht werden, durch Vergleichung und gegenseitige Assi¬ 
milation solchen Erörterungen einen gewissen Grad von ob¬ 
jektiver Geltung zu verschaffen. 

Die folgenden Bemerkungen wollen deshalb nur meine 
persönlichen Eindrücke formulieren und machen keinen An¬ 
spruch auf allgemeine, wissenschaftliche Gültigkeit. 

Von der ästhetischen Bedeutung einzelner, unvoll¬ 
kommener Versarten wird hier und da bei einem konkreten 
Fall, also im zweiten Teil erst, die Rede sein. 

tB 

S 

a) Zu den Formen der Zweiteilung. 

Ich unterscheide zunächst die parallelen von den kon¬ 
trären Typen, wobei mit parallel der Parallelismus (unter 
Ausschluss der gleichzeitigen Symmetrie — ausgenommen 
die Typen 2 und 5 —) der rhythmischen Nachahmung, 
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d. h. Wiederholung der rhythmischen Bewegung; und mit 
konträr die Symmetrie (unter Ausschluss des gleichzeitigen 
Parallelismus) der rhythmischen Nachahmung, d. h. Um¬ 
kehrung der rhythmischen Bewegung bezeichnet werden soll. 

Die parallelen Typen sind am meisten gefällig, weil 

am leichtesten rhythmisch zu empfinden. Hingegen bieten 

# 

die konträren Typen durch die grössere Mühe der rhyth¬ 
mischen Auffassung einen eigentümlichen Reiz: sie sind 
ästhetisch interessanter. Das Hauptmoment der befriedigenden 
Gliederung ist, dass die Teile leicht in Beziehung zu einander 
gesetzt werden können und so den Eindruck eines rhyth¬ 
misch schön gegliederten, einheitlichen Ganzen vermitteln. 

Als Beispiele dieser Unterscheidung werden das folgende 
Verse deutlich machen. 

» • * * 

> _ _!_ | _L _ ' 

Und wieder nun hinab , | wiihV auf dm heissm Sand! 

Und wieder ist es Herbst — Entblättert stehn die Bäume , 
Bef dichtet hat der Hauch des Nebels ihre Mauern 
Umsäuselt hat das Wehn des Lenzes meine Wangen . 

Der Rhythmus ist meist aufsteigend, die Empfindung 
ruhig, beschaulich. Es ist dies die Form, der massvollen 
Betrachtung, die aber durch das Betonen des ersten Taktes 
in jedem Hemistich eine dialektische Note oder Schärfe er¬ 
hält. Dadurch wird das Ganze schleppend, bedächtig, zum 
Ausdruck der Schwermut geeignet. Apch das Steife, Förm¬ 
liche, Zeremonielle erhält hier eine passende Form. Vgl. 
i. B. das Vorherrschen dieses Typus in den beiden Alexan- 
drinerscenen des Goetheschen Faust (2. Teil. IV, 6 u. 7). 

- L -1 - - -- 

Um die verwitterndm sieht man die JDöhlm schwirren. 

A 

Und zu der Ähnlichkeit nichts als das Leben fehlt. 

Soviel ich raten kann und aus der Neigung spüre. 

Wie endlich ällzuscharf das Messer schartig macht . 

Dieser Typus neigt im Gegensatz zum vorigen mehr 
zum Ausdruck einer heftigen Leidenschaft; er hat einen 
springenden, frischen, energischen Charakter, eignet sich alsp 
zum Mittel für die wilden Gemütsbewegungen der Freude, 
des Trotzes, des Zorns, der Unlust und dergl. 
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_ _ 9 | _ ^ 9 * t f | _ 9 f 

Ich sah auf ihrem Haupt die weiss und rote Feder. 

Durch meinen schweren Fehl bin ich so tief erschreckt. 

Ich sah der Wüste Brand und ihrer Korner Dürsten. 

Die Erde schläft und riiht , ich aber wäcti und träume. 

Hier liegt rein aufsteigender Rhythmus vor, beim ersten 
Typus schnell, eilend, unruhvoll, beim zweiten mehr bedeu¬ 
tungsvoll, pointiert. Die beiden Hebungen am Ende er¬ 
höhen die Kraft des Ausdrucks. Auch der Reim steigert in 
diesen Fällen sehr die Empfindung. 

9 _ _ j J_ _ _ * _ | J__ ___ 

Aus Wölken wirst du sie hernieder steigen sehen. 

Einher schon flattern sie vom kahlen Vorgebirge. 

Gebeugtes, zückendes , zerrissnes Mättei'herz. 

Knowledge might pity win , and pity gräce obtain. 

Das Absteigen des Rhythmus, ohne dass er sich wieder 

auf richtet, widerstrebt dem Charakter des Verses, wie der 

Sprache überhaupt. In der ungebundenen sowohl als der 

gebundenen Rede liegt der Schwerpunkt des Sinnes und 

der Empfindung nach dem Ende hin; auf das Ende zu 

konzentrieren sich die Akzente *). Diese absteigenden Formen 

bieten daher etwas Ungewöhnliches, Hartes, Kaltes, Wuch- 

• • _ 

tiges. Arger, Trotz, Schrecken kommen in ihnen sehr gut 
zum Ausdruck. Sie sind daher in der Reflexionspoesie 
äusserst selten. Wo wir sie antreffen, haben sie meist den 
Charakter der Interjektion, des Stichworts, des Themas für 
das Folgende. 

Ästhetisch interessanter als die parallelen sind die kon¬ 
trären Typen: 

9 _ J t _ 9 • 9 9 j _ t 

Am besten ist die Cäsur möglichst leicht, damit das 
Überraschende der Umkehrung desto deutlicher hervortritt. 
Von Monotonie kann keine Rede sein. 

Dem dürren Laube gleich verwehen meine Träume. 

Ich pflanzte blutbefleckt die flatternden Standarten. 

Ich sah sie bäumen sich y geschaukelt auf dem Bächen. 

1) Vgl. Lang, Zur Lehre von dem Zusammenhang der Wortfolge 
mit dem Tonfall, p. 472; A. Western, On Sentenee-Rhythm and 
Word-Order in Modern English, p. 5 ff. 
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Der Rhythmus ist im ganzen aufsteigend. Der Stim¬ 
mungsgehalt konzentriert sich auf den ersten Takt hinter 
der Pause. Hier wird der Ausdruck besonders bedeutend 
durch das Fallen des Rhythmus vor und das Retardieren 
in der Pause. Der Typus eignet sich gut für die Empfin¬ 
dung des Schmerzes; der unbetonte, dritte Takt bringt etwas 

Lähmendes, Müdes, Resigniertes hinein. 

* 

Doch dir, mein flammend Tier } ist sie ein Felsenriss. 

Erschrocken fahr ich auf! Ja, es ist Herbst geworden . 

Besprengt von ihrer Schar sah ich Nomaden fürsten. 

Die Reue spricht sich aus , und du wirst Gnade finden. 

Der Rhythmus ist im ganzen absteigend. Das Um¬ 
kehren überrascht noch mehr als bei der vorigen Versart, 
denn der absteigende Rhythmus ist an sich schon über¬ 
raschend. Der Schwerpunkt liegt aut* dem fünften Takt. 
Die Empfindung ist stark, männlich, um aber am Ende 
weicher zu werden, besonders bei weiblichem Versausgang. 

Die beiden letzten Arten bringen keine einheitliche 
Bewegung des Gemüts zum Ausdruck. Die Gefühle wechseln, 
beim ersten Typus von den sanften zu den energischen, 
beim letzten umgekehrt. 


Ein schlicht und herzig Lied, wie Hirtenkinder singen 


Währt denn mein Elend fort, um niemals auf zuhören? 

Not like the scrippe thou stöVste, while , Dörcas sleeping lay 

What, is not this enoügh ? Nay, far worse cometh here. 
And thy wörds of refiise do pöur even hell on me. 

Diese beiden Arten sind schwer zu definieren, 
äusserst krasse Umkehren, die Überraschung, wie sie bis 
jetzt in diesem Masse sich bei keiner anderen Art fanden, 


Das 


deuten auf starke Leidenschaften und masslose Empfindungen, 


die aber dem Charakter des Alexandriners ganz und gar 

nicht conform sind. Jedenfalls sind sie ohne melodischen 

Fluss, ohne lyrischen Liebreiz, ihre Bewegung ist hart, stark, 

• • 

trotzig, wild. Ähnliches gilt auch von den beiden letzten 
Arten dieser Gruppe: 


9 


Vorwärts , lass tummeln dich von meiner sichern Hand. 

Man sägt ihm f sing mir doch! Er toird bestürzt und schweigt 
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b) Zu den Formen der Vierteilung. 

Die Arten der Vierteilung scfiliessen sich hier am 
besten an, weil sie im ganzen nur besondere Fälle der Zwei¬ 
teilung repräsentieren. Sie bieten dem rhythmischen Emp¬ 
finden besondere Schwierigkeit durch die Kompliziertheit 
ihres Baues. 

Am gefälligsten sind auch hier wieder die parallelen 

Arten, etwa ~l.\ — -i- 1| -£- |- *- und- l. | _i_ j| — _l_ | jl. 

Diese sind auch noch ziemlich häufig und sehr schön. 

23ut calde, \ she came apdce; a päce t I wherein did möve. 

Threäten | ivhat may be döne, yet do more | than you thredten. 
JSfow God forbid! | A Thiefe! And of worst thiev es, | the chief 
Where those red cheeks , which oft , with fair increase , did frdme . 

Schwieriger gehen schon die konträren Arten, etwa 
| —||— —|— oder_ l | jl || -L. | J- _ dem rhyth¬ 

mischen Empfinden ein. Am schwersten zu perzipieren sind 
aber die Fälle mit wiederholenden Doppeltakten, aber um¬ 
kehrenden Einzeltakten, etwa -L -1_ j- || _ _i_ | _£_ oder 

_ jl. | 11 _L- 1 _ _i_. Die letzteren Arten sind sehr selten. 

% 

Die viergliedrigen Versarten haben im ganzen einen 
durchaus andern Charakter als die zweigliedrigen. Sie bilden 
das dramatische Element in den Alexandrinerdichtungen, 
helfen auch wohl das Pointierende auf die Spitze treiben, 
sind jedoch jeglicher grübelnden Reflexion abhold. 

Eine der künstlichsten und zugleich schönsten scheint 

mir die Versart _i_ ||_ — | — —1| Die beiden Pausen um 

das viertaktige Mittelstück dürfen nicht zu kurz sein» 

No detail || but in place allötted it , || was prime 
And perfect. 

Sehr schön ist diese Art auch mit zwei iambischen 
Mittelstücken. 

Die Töne , || halb erwacht, \ und halb im Schlaf \ || sich riefen! 

Der Typus ist lyrisch, er drückt zarte Empfindungen 
aus. Leidenschaftlicher ist wieder die Art mit trochäischem 
Mittelstück. Die vierte Form dieser Gruppe ist ohne jeden 
Liebreiz. 
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Zu den Formen der Dreiteilung. 

Hier kann nur mit ein paar Worten von den parallelen 
Typen die Rede sein, denn die anderen bergen alle Mög¬ 
lichkeiten der Empfindungs- und Stimmungsskala in sich. 


Erschlagne Krieger | starr am Böden | sah ich liegen. 

Zeigt sich das Kind , | so zeigt die Lhst sich ; | so verbittert 
An airy structure; | how the pennon \ from its döme . 

Pay tax and toll I then horne the höoty I to enrich. 


t 


i i 

Und Pingelscharen | sieht er da | im Himmelsglanz. 

Besinge , Lied; | doch du, o Muse , | gnädig sei. 

Was die dreiteiligen Formen von denen der zwei- und 
vierteiligen Arten besonders unterscheidet, ist der leicht 
fliessende Strom der Bewegung. Sie drücken weder wilde 
Leidenschaften aus, noch neigen sie zu grübelnder Reflexion 
und Rhetorik. Schlichtheit und massvolle Gemütsbewegung 
sind für sie charakteristisch. 

Der aufsteigende Typus vermittelt gut eine weiche, 
ruhige Stimmung, das Verlangen, ja die Sehnsucht, wobei 
der weibliche Versausgang nicht ohne Mitwirkung bleibt. 

Der absteigende Typus ist etwas unruhiger und ener¬ 
gischer. 

Beide eignen sich für die lyrische Poesie. 

Ich glaube, dass eine grosse Anzahl der Stimmungen 
und Gemütsbewegungen unter den rhythmischen Formen 
des jambischen Sechsfüsslers geeignete Arten als Ausdrucks¬ 
mittel finden kann. Die Möglichkeit der Abwechslung ist 
eine wenig beschränkte. 

Auch die rhythmischen Fehler (der Betonung und 
Pause) können natürlich ihre ästhetische Berechtigung haben. 

Im Zusammenhang von Versen wird zi. B. niemand 
einen Vers mit sechs durchaus selbständigen Takten u. ä. 
verwerfen, schon der willkommenen Abwechslung wegen 
nicht. Ebenso sind die Gestaltungsmöglichkeiten, die schon 
durch den elementaren Rhythmus geboten sind, für eine 
ieinere ästhetische Interpretation in Betracht zu ziehen, also: 
verschiedene Stärke der starktreffigen Hebungen unter sich, 
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ebenso der schwachtreffigen, verschiedene Dauer der Pausen, 
männlicher und weiblicher Ausgang des Verses, Zusammen¬ 
fallen der Wortfüsse mit den Versfüssen und ihr gegen¬ 
seitiges Durchbrechen, Reim, Assonanz, Alliteration, Vokal¬ 
klangfarbe, Konsonantenhäufung und so fort; so dass beim 
Kombinieren aller dieser Faktoren mit den 50 Arten des 
höheren Rhythmus die Zahl der Gestaltungsmöglichkeiten 
sich ins Unübersehbare steigert. 

Die lyrische Dichtung bevorzugt die Formen der Drei¬ 
teilung, die dramatische die der Vierteilung, die episch-di¬ 
daktische die der Zweiteilung. Weitere Erörterungen dieser 
Art werden bei der Gesamtdarstellung der Alexandriner¬ 
dichtungen des Englischen am Orte sein. 

Die mitgeteilten Eindrücke können meist zugleich als 
Beweise für die Wirklichkeit des höheren Rhythmus 
dienen. 

Der ästhetische Beweis lässt sich etwa so formulieren: 

1. Verse, die mit dem Bewusstsein des höheren Rhyth¬ 
mus gelesen werden, sind schöner, als wenn sie bloss mit 
elementarem Rhythmus vorgetragen werden. 

2. Lässt der Sinn in einem Verse zwei Phrasierungen 
zu, so bringt diejenige den Gedanken- und Stimmungsge- 
gehalt am besten zum Ausdruck, die sich am meisten mit 
der höheren, rhythmischen Gliederung deckt (cf. Zitel- 
mann, p. 3). 

Beispiele. 

ad 1. Aus voller Kelter spritzt der Traube weisser Schaum . 

FreiJigrath, Date Lilia 30. 

Und, dass der Hymnus sich erhebe klar und rein. 

Ders., An Louis B. 197. 

Der niedere Rhythmus verlangt hinter spritzt im ersten 
und sich im zweiten Verse Pausen. Beides befriedigt unser 
ästhetisches Gefühl nicht, abgesehen von der Unerträglich¬ 
keit einer gleichstarken Skansion aller sechs Hebungen. 
Lesen wir aber: 

Aus voller Kelter \ spritzt der Traube | weisser Schaum . 

Und, dass der Hymnus \ sich erhebe | klar und rein , 
so ist erst den Versen ihr Recht geschehen, sie scheinen 
uns erst jetzt wirklich schön. 

Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 4 
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ad 2. Schon glüht es farb’ger als die Flagge , die das Boot 

Freiligrath, An das Meer 62. 

In diesem Verse sind dem Sinne nach zwei Phra¬ 
sierungen möglich: 

Schon glüht es — färb'g er als die Flagge , — die das Boot ; 
Schon glüht es farb'ger — als die Flagge , — die das Boot 

Die zweite Lesung kommt dem höheren Rhythmus 
entgegen und klingt besser als die erste. 

Dann wünscht' ich einen Sturm und eine Wasserhose. 

Der»., Schiffbruch 2. 

Hier kann ich dem Sinne nach entweder lesen: 

Dann wünscht 9 ich — einen Sturm und eine Wassei'hose ; 
oder 

Dann wünscht' ich einen Sturm — und eine Wasserhose. 

Diese zweite Phrasierung erfüllt die Forderungen des 
höheren Rhythmus und klingt besser als die erste. 

Dazu gesellt sich ein sehr wichtiger Beweisgrund sti¬ 
listischer Art, und das führt uns auf die Zusammenhänge 
der rhythmischen Formen mit dem Stil. 

Der stilistische Beweis lässt sich so ausdrücken: 

1. Rhythmisch unbefriedigende Verse lassen sich durch 
kleine Änderungen syntaktisch-stilistischer Art besser machen, 
(cf. Zitelmann, p. 3.) 

2. In Versen, die mit gewöhnlicher Wortfolge den An¬ 
forderungen des niederen Rhythmus vollkommen genügen 
würden, sind dem höheren Rhythmus zuliebe Inversionen 
— die im allgemeinen von den Versdichtern vermieden 
werden — vorgenommen. 

Dies ist eine häufige und auffallende Erscheinung, die 
hier zum ersten Male eine zureichende Begründung erhält. 

Beispiele: 

_ • • _ 

ad 1. (Eine Änderung des logischen Gedankens ist 

natürlich irrelevant). 

Ein Heerstrassgraben ist die leidige Cäsiir. 

Freiligrath, Der Alexandriner 14. 

Besser klingt: 

Ein Heer strass graben tief die leidige Cäsiir. 
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Zigetitner waren es. Geklirr von Tamburinen. 

Der»., Im Herbst 55. 

Besser wäre: 

Ob es Zigeuner sind? Geklirr von Tamburinen . 

In welcher unser Küss oft sichre Zuflucht fand. 

Günther, 7, 30. 

Besser: 

Dass unser Küss darin oft sichre Zuflucht fand. 

ad 2. Statt: 

Ich fahr erschrocken auf! Ja , es ist Herbst geworden , 
lieisst es: 

Erschrocken fahr ich auf! | Ja, es ist Herbst geworden . 

Freiligrath, Im Herbst 5. 

Statt: 

Ich hob’ den Sand durchirrt, ein Quell- und Schattenspürer , 
lieisst es: 

Durchirrt hab ich den Sand, | ein Quell- und Schattenspürer. 

Ebda. 22. 

Statt: 

Du stehst ausschlagend, das Gebiss verachtend , da; 
heisst es: 

Ausschlagend , | das Gebiss verachtend, | stehst du da. 

Freiligrath, Der Alexandriner 8. 

Statt: 

Ich zog zur Fehde aus mit Bittern und Baronen , 
heisst es: 

Zur Fehde zog ich aus | mit Bittern und Baronen. 

Ders., Im Herbst 31. 

! 

Hier lassen sich ungezwungen noch einige weitere 
Bemerkungen stilistischer Art anfügen. 

Die Formen der Dreiteilung bieten keine bemerkens¬ 
werten stilistischen Besonderheiten, dagegen weisen die 
Formen der Zweiteilung und die ihnen entsprechenden der 
Vierteilung einige stilistische Eigentümlichkeiten auf, die 
in enger Beziehung zu dem höheren Rhythmus stehen: 
Ausser der erwähnten Neigung zur Inversion sind zwei 
Erscheinungen zu nennen, die zwar längst bekannt sind 

1) Über den „Parallelismus“ des Alexandriners sieh z. B. Herder, 
Tom Geist der ebräischen Poesie, H’s Werke ed. Suphan, XI, 213 — 
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die sich aber mit der jeweiligen rhythmischen Form wechsel¬ 
seitig bestimmen, die Neigung des Alexandriners zu paralle- 
listischer und zu antithetischer Satzkonstruktion. 

1. Die sogenannten „rein parallelen“ Formen neigen 
zum Parallelismus des Satzbaues: 

Ich watete durch Blut , | die Sonne war mein Führer. 

Der spricht der Missgunst Höhn | und hat die beste Säche. 
Der nun aus Schweidnitz Jcommt | und lahme Füsse Icriegt. 
Soviel ich raten Jcann | und aus der Neigung spüre. 

Ich sah der Wüste Brand \ und ihrer Körner Dürsten. 

2. Die parallelen und die symmetrischen Versarten, 
sowohl die parallel-symmetrischen als die konträr-symme¬ 
trischen neigen zur Antithese der Satzglieder: 

Die Erde schläft und ruht , | ich aber wach’ und träume. 

Und wieder ist es Herbst , | der Sommer ist vergangen . 

Man sägt ihm , | sing mir doch! || Er wird bestürzt \ und schweigt 
Du liebst mich , | und du gehst? || Ich geh , | weil ich dich liebe! 
Wo Jä der Priester sprach , | da schrieb der andre Nein. 

Die rein „konträren“ Typen bevorzugen die Subordi¬ 
nation eines ihrer rhythmischen Glieder unter das andere: 

Bald seh ich was von dir, \ was mich zu trösten sucht 
Das ist der Lebenslauf | den ich anjetzo führe. 

Über die „zweischenkligte Natur“ und die „Regel des Gegensatzes“ iro 
Alexandriner sieh Schiller, Brief an Goethe v. 15. Okt. 1799. 

„Antithetische Entrechats“ nennt H. Heine die Alexandriner in 
den „Florentinischen Nächten“, zweite Nacht. —- Ferner weisen die be¬ 
kannten Metriken von Kauffmann, Minor, Schipper u. a. 
darauf hin. 
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II. Teil. 


Die englischen Alexandrinerdichtungen 

in historischer Reihenfolge. 

„Während die Vershebungen des rhythmischen Schemas 
theoretisch einander gleich sind, sind die Betonungsstärken 
der wirklichen Sprache je nach den Wortklassen und nach 
dem Zusammenhänge des Satzes ausserordentlich verschieden. 
Die Aufgabe des Dichters ist es daher, die mannigfaltigen 
Betonungsformen der gewöhnlichen Rede in den Vers so 
einzuordnen, dass weder das Versschema verdunkelt, noch 
auch der natürlichen Wort- und Satzbetonung Gewalt angetan 
wird. Gerade in diesem Widerstreit zwischen Wort- und 
Versakzent, in dem Bemühen des Dichters, beide möglichst 
in Einklang zu bringen, liegt der Reiz des modernen Verses“ 1 ). 

Der Antagonismus im Verse schliesst nun nicht aus, 
dass jede Versart nur „in einer gewissen Anzahl von Typen“ 
zum Ausdruck kommt und kommen kann 2 ). 

Sowohl der elementare als der höhere Rhythmus lässt 
sich in solchen Typen formulieren. 

Der Hauptunterschied zwischen der frühneuenglischen 
und modern-englischen Versifikation liegt — genau wie im 
Deutschen — darin, dass jetzt weit mehr Gewicht auf die 
Satzbetonung im Verse gelegt wird, während sie früher oft 
vernachlässigt wurde. 

Steht aber die elementar-rhythmische Betonung eines 
Verses im Widerspruch zur Satzbetonung, so ist ein höherer 
Rhythmus ausgeschlossen. 


1) Kalaza, Englische Metrik, p. 265. 

2) Vgl, Trantmann in den Bonner Beiträgen zur Anglistik, 
Heft 17, p. 179. 
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Die Folge davon ist, dass die Verse der früh englischen 
Epoche in Bezug auf den höheren Rhythmus oft wenig aus¬ 
drucksvoll sind. 

Die in dieser Studie untersuchten früh-' und modern¬ 
englischen Alexandriner geben für diesen charakteristischen 
Unterschied ein gutes Beispiel ab. 

Wenn man die Urteile der Dichter und Versästhetiker 
über den Alexandriner durchgeht x ), so hört man überall als 
Grundton die Klage über die Monotonie dieser Versart hin¬ 
durchklingen. Und doch liegt kein Grund vor, das alexan- 
drinische Versmass für ein schlechthin monotones zu er¬ 
klären. „Alexandrines are never good, but when they are 
good“ 2 ). Es kommt lediglich auf das rhythmische Feinge¬ 
fühl des Dichters und des Hörers dabei an. 

Die einzelnen Dichter, die Alexandrinerverse gedichtet 
haben, weichen natürlich im Gebrauch der Formen von 

1) Im Verlaufe dieser Studie bin ich auf folgende Urteile von 
Dichtern und Kritikern über den Alexandriner aufmerksam geworden: 
Goethe, im Munde des Theaterdirektors Serlo in W. Meisters Lehrjahren 
IV, 18. Goethes Urteil über seine eigenen Alexandriner ist mitgeteilt in 
Heinemanns Ausgabe, Anm. zu Bd. VI, p. 363. — Schiller, im Brief 
an Goethe vom 15. Oktober 1799. Schiller selbst griff statt zum Alexan¬ 
driner zum Pentameter, cf. Bellermann: Euphorion XII, 516—522. — 
Herder, Vom Geist der ebrftischen Poesie. H’s Werke, ed. Suphan, 
XI, 213. — Drollinger, „Über die Tyranney der deutschen Dicht- 
kunst u , zieht gegen den Alexandriner los; mitgeteilt bei V i e h of f , p. 7. 
— H. Heine, Florentinische Nächte II, wo vom Tanz der Laurence die 
Bede ist. — Freiligrath, Der Alexandriner; ferner im Brief an 
Gustav Schwab, mitgeteilt in Schwerings Ausgabe der Werke, Ein¬ 
leitung 37. — Rod. Benedix (der Lustspieldichter): „Die Lehre vom 
mündlichen Vortrage“, Cöln 1852, p. 376. — Al. Pope, zit. in Ency- 
clopaedia Brit. unter „Alexandrine“; ferner in einem Brief an Henry 
Cromwell, mitgeteilt bei Saintsbury, Pros, II, 392. — Johnson, Forma 
of English Poetry, p. 45, mitgeteilt von K a 1 u z a , p. 360. — Borinski, 
Poetik der Renaissance, p. 109. — S. Mehring, Deutsche Verslehre, 
p. 78—80 und 269. — Minor, Metrik, p. 272 und 274. — Saran, 
Der Rh. des franz. Verses, p. 105. — Minckwitz, Lehrbuch der 
deutschen Verskunst, p. 114. — Viehoff, Der Alexandriner, pp. 7 u. 
11. — Schipper II, 179. — Guest I, 265, 275; II, 231, 389. — 
Saintsbury II, 99, 149, 392. — J. Drinkwater, Ausgabe der 
Poems v. S i d n e y , Introduction, p. 60. 

2) So formuliert Saintsbury (II, 392) Popes Urteil über den 
Alexandriner. 
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einander ab. Ihnen überliefert ist sozusagen nur das Ske¬ 
lett des Verses. Die Verschiedenheit der Idee kommt hier 
nicht in Betracht. Aber der sprachliche Ausdruck, der das 
Charakteristische des Dichters ausmacht, gibt Anlass dazu, 
dass Vorkommen und Verwendung der Typen bei verschiedenen 
Dichtern verschieden sind. Dies darzulegen ist die Aufgabe 
des folgenden Abschnittes. 

Eine vollständige Aufzählung der englischen Dich¬ 
tungen in Alexandrinern, die in der Literaturgeschichte einen 
Platz beanspruchen dürfen, habe ich nirgendwo gefunden. 
Ich gebe deshalb zunächst eine Liste, welche die in den 
Metriken von Schipper, Kaluza, Saintsbury, ferner 
in Körtings Grundriss und Wü 1 kers Literaturgeschichte 

erwähnten Alexandrinerdenkmäler zusammenstellt. 

— _ •• 

1. Robert Mannyngof Brunne, Übersetzung 
der Chronik Peter Langtofts, ungefähr um 1330; vollendet 
1338 (Körting). 

_ •• 

• 2. Henry Howard, Earl of Surrey, Über¬ 

setzung und Paraphrase des 55. Psalms; vor 1547 (Tod 
Surreys). 

3. Thomas Blenerhasset, The Complaint of Cad- 
wallader, 1578 im „Mirror for Magistrates“. 

4. Philip Sidney, in „Astrophel and Stella“ (Folio 
von 1568) und in der „Arcadia“ 1580 f. 

5. William Shakespeare, in „Love’s Labour’s 
Lost“ 1590. 


6. Lodowick Bryskett, The Mourning Muse of 
Thestylis, Elegie auf Sidneys Tod 1586. 


in 


7. Michae 1 Drayton 
The Muses Elizium“ 1630 


Polyolbion, 1612—1622, und 


8. William Wordsworth, The Pet-Lamb. 1800. 

9. Robert Browning, Fifine at the Fair. 1872 *). 
Nur die genannten Gedichte können hier behandelt 

werden, denn sie allein enthalten Alexandriner in fortlau¬ 
fender Reihe. Da einzeln auftretende sechsfüssige Jambeü- 
verse oder solche, die mit andern Versarten gemischt sind, 


1) Die Angabe R. W ü 1 k e r s (Gesch. der engl. Lit., 2. AufL 1907, 
Band II, p. 217), dass Bulwers Lustspiel Walpole in Alexandrinern 
geschrieben sei, ist irrtümlich. Der Vers des Stückes ist vielmehr der 
anapftstische Vierfüssler. 
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nicht in Betracht kommen, scheiden von der Untersuchung 
aus die Alexandriner in den mittelenglischen Dramen, wie 
den Towneley-Mysteries u. a. ] ); die Wyatts, des Freundes 
Surreys; die in Shakespeares Dramen, ausser an zwei Stellen; 
die Drydens, Popes, Keats’ (in „Lamia“); die Spensers und 
seiner Nachfolger in der Spenserstanze; die von Higgins 
(sieh unten S. 60 u.) und endlich die Gedichte, welche in dem 
sog. poulter’s measure, der Verbindung des Alexandriners 
mit dem Septenar, geschrieben, sind. 

Demnach lassen sich drei Perioden der englischen 
Alexandrinerdichtung unterscheiden : 

1. die mittelenglische, vertreten durch Robert of Brunne; 

2. die elisabethanische, vertreten durch Surrey, Blener- 
hasset, Sidney, Shakespeare, Bryskett und Drayton; 

3. das 19. Jahrhundert, vertreten durch Wordsworth 
und R. Browning. 

Von 1630 bis 1800 verschwändet der Alexandriner in 
fortlaufender Reihe aus der englischen Dichtung 1 2 ), während 
er gerade in diesem Zeiträume in Deutschland seine grössten 
Triumphe feiert. 

Da, wie schon mehrfach erwähnt, jede rhythmische 
Interpretation, besonders der höheren Art, bis zu einem ge¬ 
wissen Grade einem subjektiven Faktor unterworfen ist, 
kann die folgende Darstellung der Verhältnisse des höheren 
Rhythmus in den englischen Alexandrinerdichtungen in den 
Zahlenangaben nur ein Bild in groben Umrissen bieten 3 ). 
Insbesondere ist zu bemerken, dass mir bei der Zuteilung 
eines unvollkommenen Verses zu einem bestimmten Form¬ 


typus 


diese Zuteilungen sind nötig, wenn das Bild nicht 



allzu verschwommen werden soll — (es kommen vor allem 
die unvollkommenen Formen Nr. 51* bis 90*, sieh oben 
35—40, in Betracht) der Grundsatz geltend war, dass die 
erste Vershälfte für die Auffassung der rhythmischen Struk¬ 
tur des Gesamtverses die wichtigere ist 4 ). Eine Form 

_ l jl. wurde also dem Typus 5 (oder 12, wenn 


1) Schipper I, 255 f. 

2) Schipper II, 191. 

3) Vgl. oben S. 33 f. und Ziteimann, p. 51. 

4) Vgl. Z itelmann, p. 50. 
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die letzte Hebung mit melischer Nuance dies gestattete) zu¬ 
gerechnet. Auf diesen im allgemeinen imsicheren Zuteilungen 
vor allem beruht das willkürliche Moment in den folgenden 
Zählungen. 


I. Roberts Reimchronik 1 ) 

fällt streng genommen aus dem Rahmen unserer Unter¬ 
suchung heraus, denn hier liegen keineswegs strenggebaute 
iambische Zwölfsilbenverse vor, sondern seclishebige Verse 
mit freiem Wechsel von Hebung und Senkung, sodass ein 
höherer Rhythmus, der metrisch tadellos gebaute Verse zur 
Grundlage hat, nur in schleierhafter Gestalt hervortritt. Die 
Sprache ist wenig dichterisch, wenig „gewählt“. Zudem zer¬ 
fallen die Verse durch den Binnenreim meist in Gruppen 
von vier dreihebigen Kurzversen, die durch den Reim kreuz¬ 
weise verbunden sind. 

Will man sie nun — wie es allgemein geschieht — 
trotz der vielen metrischen Lizenzen (weibliche Cäsur; Fehlen 
der Senkung an jeder Stelle, auch als Auftakt; zw T ei-, manch¬ 
mal sogar dreisilbige Senkung, auch als Auftakt) als Alexan¬ 
driner ansehen und vom Gesichtspunkt des. höheren Rhyth¬ 
mus aus betrachten, so fällt sofort die grosse Armut an 
rhythmischen Formen auf. 

Unter den von Zupitza in das Alt- und Mitteleng¬ 
lische Übungsbuch auf genommenen 242 Versen 2 3 * ) zähle ich 
98% zweiteilige und 2% drei- und vierteilige. 

Letztere sind sicher nur zufällig und ohne Bewusst- 

4 

sein der rhythmischen Formgebung hervorgebracht 8 ) (bei 

Zupitza-Schipper V. 11, 119, 194, 222 sind dreiteilig, 
sieh Beispiele unten). 


1) Literatur: Mätzner, Alten^lische Sprachproben I, 296. 
Schipper, Engl. Metrik in Pauls Gr., 213 f.; ders. Engl. Metrik I, 251. 
Saintsbury, Pros. I, 113. 

2) Zupitza-Schipper, Alt- und Mittelenglisches Übungs¬ 
buch®, p. 141. Es sind dieselben Verse, die Mätzner, a. a. O. 297 ff. 
mitgeteilt hat. 

3) Die dritten Hebungen dieser Verse tragen den Reim gerade so 

gut wie die der zweiteiligen Verse. 
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Beispiele. V. 93—104. 

(Verse ohne höheren Rhythmus sind mit * bezeichnet). 

pe quene wild not duelle, to pe Jcyng gan hir Me. 

*J)üs my hohe gan teile, scho tölc grete vilanie 
Of pe Löndreis alle , whan scho of London went; 

WM pat it suld fälle , I ne wöte what it ment. 

Bot whan pe Jcyng of France had Jcnowen certeynly, 

*pat pe pürueiänce disJierite Jcyng Henry , 

He quässed ii ilJc dele porgh jngement. 

t 

pe Jcyng was paied wele y & home to Inglond went. 

•Whan Sir Symon wist pe dome ageyn pam gön, 

*His felonie forih thrist, sämned his men ilJcön, 

Displäied his banere , lift up his dragoiin, 

Sone solle $e here pe folie of Symoün 

/ 

V. 11. In I'ngelond | is sehe coröuned, || pat lädy gent, 

V. 119. To whille Sir Edward | was aboute || pe chäre to tafce y 
V. 194. To whils Sir Edward | had seisid | alle Euesham. 
V. 222. Sir Fers of Mount fort | fet his dede \ at pat sämenyng. 

Die vier letzten Verse würden wir heute in der hier 
angegebenen Rhythmisierung lesen; von dem Dichter sind 
sie natürlich als zweiteilige Verse, mit einer Pause hinter 
der dritten Hebung, gemeint. Dafür dient in diesen Bei¬ 
spielen als Beweis der Binnenreim. 

Die Abwechslung unter den Formen ist äusserst gering. 
Bevorzugt werden Typus 5 (im ganzen 52% a ^ er Verse, 
im einzelnen oft vier-, fünf-, sechsmal hintereinander, z. B. 

V. 111 ff.); Typus 12 mit 18%; TyP us 11 m it 12% und 

Typus 4 (einschliesslich Typus 1) mit 11%. Ohne höheren 
Rhythmus ist etwa % aller Verse, worunter wieder die eine 
Hälfte unvollkommene Formen des Typus 5, die andere 
solche der Typen 4, 11, 12 dar stellt. Die ausschliessliche 
Verwendung der zweiteiligen Verse würde das Gedicht äusserst 
monoton erscheinen lassen, wenn die Eintönigkeit nicht 
durch die Unregelmässigkeiten des elementaren Rhythmus 
etwas gemildert würde. Interessant ist, dass an einer Stelle 
(V. 55), wo die Schilderung in Handlung übergeht, ein 
dramatischer Typus erscheint: 

pe com to him j and säid: || Sir , | we se pin ille. 
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Da jedoch gleich darauf trotz der erregten Rede eine 
lange Folge von zweiteiligen Versen erscheint, ist damit 
kaum eine künstlerische Wirkung erzielt worden. Die 
Chronik bietet im ganzen kein ästhetisches Interesse. 


II. Snrreys Paraphrase des 55. Psalms 1 ). 


Bis zu Surrey erscheint keine längere Folge von Alexan¬ 
drinern in der englischen Dichtung. 

Surreys einzige Versfolge von reinen Alexandrinern, 
die Paraphrase des 55. Psalms 2 ), bestehend aus 47 reimlosen 
Versen, ist zu wenig umfangreich, als dass sie nennens¬ 
werte Aufschlüsse über den Gebrauch des höheren Rhyth¬ 
mus liefern könnte. Als metrische Freiheiten sind Taktum¬ 
stellung und Silbenverschleifung zu nennen. 

Beispiele. V. 1—4. 

*Give ear to my mit, Lord! frömward hide not thy face: 
*JBehdld f heärken, in grtef lamenting | how I präy: 

My foes \ that bray so loüd, and ehe | threpe on so fast, 
*JBückled to do me scäth , so is their malice bent. 

V. 8—14. 


Ol think I, | had I wings | like | to the simple döve, 

This peril | might I fly, and seek | some place of rest 
Tn wilder wöods, || where I might dwell \ far from these cäres . 
TV hat speedy way of wing my pläints should they lay ön , 

To 3 scäpe the stormy bläst that threatened is to me? 

Ttein those unbridled tongues! break that conjured leägue! 
*For I decipher'd have amid our töwn the strife. 

Sieben Verse (4, 21, 22, 42, 43, 45, 47) haben ver¬ 


schleierten Rhythmus. 

36 Verse gehören der rhythmischen Zweiteilung an, 
davon kommen Typus 5 14 mal, Typus 4 14 mal, die Typen 
11 und 12 je viermal vor. Sieben Verse sind vierteilig: 
Typus 31= viermal; die Typen 33, 41, 43 je einmal; vier 
Verse dreiteilig: Typus 15 = zweimal; Typus 16 = einmal; 


1) „A Paraphrase of some of the Psalms of David u . Psalm LV. 
in „The Works of Henry Howard, Earl of Surrey and of Sir Thomas 
Wyatt the Eider. Edited by G. F. Nott. Vol. I. Surrey. 1815. p. 83. 

2) Literatur: Schipper II, 190. 
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Typus 13 = einmal, aber unvollkommen. Es sind die Verse 
10, 24 (Typus 15), 41 (Typus 16) und 47 (Typus 13), d. h. 
sämtliche Verse der Dreiteilung haben rein auf steigenden 
Rhythmus. Da Typus 31 dem Typus 5 sehr ähnlich sieht, 
ist die Abwechslung in den rhythmischen Formen eine sehr 
geringe. Die Stelle V. 11—22 enthält z. B. nur Formen 
der Zweiteilung. Wichtig ist das Vorkommen der dreiteiligen 
Verse, die allerdings in der Ausgabe von N o 11 nicht als 
Trimeter geschrieben sind, denn nach der dritten Hebung 
findet sich die Cäsur wie in allen anderen Versen mit " be- 
zeichnet. 

Diese vier Verse sind: 

V. 10: 



III. Thomas Blenerhasset 0, 


Mitarbeiter und Mitherausgeber des „Mirror for Magistrates“, 
dichtete ,,The Complaynt of Cadwallader“ in 214 reimlosen 
Alexandrinern, einige Reime sind zufällig 2 ). Von ihm findet 
sich ferner in „The Complaint of Harolde“ zwischen Strophe 
5 und 6 eine Reihe von 20 Alexandrinern und zwischen 
Strophe 7 und 8 eine solche von 8 Alexandrinern, beide in 
Reimpaaren. 

Blenerhasset ist der einzige unter den Beiträgern zum 
„Mirror“, der reine Alexandriner in fortlaufender Reihen¬ 
folge geschrieben hat 8 ). Das Metrum ist silbenstreng, weib- 

1) „The Complaynt of Cadwallader“, Mirror for Magistrates I, 

419—425. 

„The Complaint of Harolde“, ebda. I, p. 472, 474. 

„Mirror for Magistrates“, edited by Haslewood. London 1815. 

2) Literatur: Guest II, 232; Schipper II, 190; Saintsbury II, 189. 

3) Nur Cadwall., V. 63 findet sich ein Septenar. 

Von den übrigen Mitarbeitern verwendet besonders H i g g i n s 
häufig den Alexandriner, so in einer siebenzeiligen (Chaucer-)Strophe von 


* 
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liehe Cäsur steht in den Versen 40, 45, 100 des Cadwall. 
Die Trimeter sind frei gebaut, d. h. nicht nach der Art des 
Alexandriners (sieh die Beispiele unten bei S i d n e y S. 64). 

Störend wirken die vielen Flickwörter. 

Beispiele. Cadwallader V. 142 ff. 

And this I there did finde: they of the clergy be 
Of all f the men that Uve | the teste in misery. 

For all men live in care: they carelesse do remäine ; 

Like t buzzing drönes | they eate the höny | of the be, 

They only doo excel for fine felidtee. 

*The King must wäge his war res, he hath no quiet däy; 

The nobleman I must rule with care I the common weale ; 

I I w 

The coüntryman must töyle to tili the harren söyle; 

With care the merchant-man the surging seas must sayle. 

Trotz des wenig bedeutenden Inhaltes ist die Versform 
meisterhaft zu nennen, insofern, als eine relativ grosse An¬ 
zahl von Formen des höheren Rhythmus zur Verwendung 
kommt. Die Zweiteilung ist mit 11, die Dreiteilung mit 11 
und die Vierteilung mit 7 Formen vertreten. Es kommen 
also 29 Typen vor (vgl. Robert of Brunne, der unter der 
gleichen Verszahl nur einhalb mal so viel Typen aufweist). 

68% aller Verse sind zweiteilig; 26,5% dreiteilig; 
5,5 % vierteilig. Unvollkommene Verse gibt es 14%; davon 
7 % mit Betonungsfehler und 7 % mit Pausenfehler, wovon 
6,2 % mit vermehrten Pausen, die übrigen 0,8% mit 

falscher Pausenbrechung von der Form — ||-|-oder 

-|-1| — J ). Der letztere Fehler tritt bei Blenerhasset 

zum ersten Mal auf und ist später bei Bryskett und Brown¬ 
ing besonders häufig anzutreffen. Bei den Versen dieser 
Art scheint eine Monopodie mit einer Pentapodie verbunden 


vier 


Alexandrinern 


heroischen Versen, Strophenform: a b a b 


s. 


b c c 5 (z. R in „Queene Cordila 


Bürdet“ II, 418). Im 


King 


(I 


ist die Strophenform ababb 5 cc 
'Einer Locrinus, Lenvov V. 4 ff.: v< 


e 


Higgina 
I, 60) 18 


aufeinanderfolgende Alexandriner, unter denen sich zwei dreiteilige finden 
(Y. 12 und 20), beide nach der Art des freieren Trimeters gebaut (d. h. 
die dritte Hebung fällt nicht auf die Schlusssilbe eines Wortes). 

1) Ich nenne diese Formen solche mit falscher Pausenbrechung im 


Gegensatz zu den Typen 4' 
brechen (vgl. oben S. 28 b). 


50, welche die Pause in 


Weise 
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zu sein und zwar in einem Falle mit Enjambement des 
vorhergehenden Verses, in dem anderen mit Enjambement 
desselben Verses. Als Beispiel möge hier Brysketts letzter 
Vers seiner Elegie dienen: 

Yet wish their verses might so farre and wide thy fame 

9 

Extend, || (hat envies rage , nor time , | might end the same. 

Fast J / 4 aller Verse gehört dem Typus 5 an; etwa 1 j b 
dem Typus 4; 1 / 9 dem Typus 13; 1 / 12 dem Typus 11; eben¬ 
soviel dem Typus 12. Die anderen Typen sind nur spora¬ 
disch vertreten. Die Verteilung der dreiteiligen Verse ist 
gut. Die Mannigfaltigkeit in der Abwechslung der Formen 
lässt nichts zu wünschen übrig. Nur eine Stelle ist wirk¬ 
lich monoton zu nennen: Cadwall. V. 149 ff., wo 13 Verse 
der Zweiteilung beieinanderstehen, unter denen bei V. 152 ff. 
viermal Typus 5 und bei V. 158 ff. dreimal Typus 4 auf- 
einander folgen. Die Reimlosigkeit der Verse Scheint die 
freiere Formbehandlung zu begünstigen, denn die 28 ge¬ 
reimten Alexandriner desselben Dichters im Harold sind 
regelmässiger gebaut als die des Cadwallader. Interessant 
wegen ihrer Formenschönheit ist die Stelle Cadwall. 120 ff. 
Es ist eine Folge von sechs syntaktisch gleichgebauten 
Sätzen mit Antithese der Hemistichien, sodass es nahe ge¬ 
legen hätte, nun auch eine bestimmte rhythmische Form 

durchzuführen. Deshalb überrascht die Abwechslung in den 

_ % 

Formen desto mehr. Die Wirkung ist, abgesehen von den 
störenden Flickwörtern did , ay, still eine wirklich künst¬ 
lerische. Ich setze die Stelle mit Angabe der Typen hierher. 
König Cadwallader spricht: 

V. 120. 

The möre my seife did eäte, | the hüngryer ay I was 

> = Typus 5; 

The more I dränke , | the more thirst did me stil distresse, 

= Typus 20; 

The more I slept, | the more I slüggishe did remäyne , 

= Typus 15; 

The more I rested me, | the more I weäryed was , 

= Typus 2; 

The more of wealth I had, | the möre I dyd desire 

= Typus 11; 
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IV. Sir Philip Sidney*) 

ist unter den Dichtem des elisabethanischen Zeitalters, die 
in alexandrinischen Reimpaaren gedichtet haben, die 
erfreulichste Erscheinung. Seine Alexandriner finden sich 
in Astrophel and Stella, Sonett 1, 6, 8, 76, 77, 102; Ge¬ 
sang 3 1 2 3 ) und 5; ferner in der Arcadia pp. 285 (sechs Verse), 
328 (16 Verse), 344 (50 Verse) 4 5 ), 394 (184 Verse) 6 ), im ganzen 
442 paarweis gereimte Verse 6 ). 

1) Davon bei Blenerhasset ein Septenar. 

2) „Astrophel and Stella“, ed. in „The Poems of Sir Philip Sidney“ 
by John Drinkwater; The Muses’ Library, London, o. J. „The Gountesse 
of Pembrokes Arcadia“, ed. A. Feuillerat. Cambridge 1912. 

3) Die Strophe dieses 3 d Song besteht aus vier Alexandriuern und 
zwei heroischen Versen. 

4) Der Dialog p. 344 ff. steht in allen Ausgaben (Quarto und 
Folios), ist aber von Schipper II, 182 übersehen worden. 

5) Schipper zählt 183 Verse. 

6) Literatur: Schipper II, 182. Saintsbury II, 94 f.; 99 Anm. 1 ; 
149. Drinkwater, Introduction to the Poems p. 60. 
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Beispiele. Arcadia p. 397, V. 85 ff. 

And so she was attirde , as öne that did not prize 

Too müch her peerles pärts t nor yet could them despise . 

But cäld, | she came apäce ; a päce | wherein did mbve 

The bande of beäuties all , the little wörld of Löve. 

And bending hümbled eyes (o eyes the Sünne of sight) 

She wäiied mistresse will : who thüs disclosed her spright. 

Sweet Mira mine (quoth she) the pleäsure of my minde , 

In whom of all my rules the perfect pröofe I finde , 

To onely thee thou seest we graünt this spedall gräce 

*Us to attend, | in, this most private time and place. 

Be silent therefore noWj and so be silent still 

*0f that thou seest: || close üp in secrete lcnöt thy will. 

She änswer’d was with löoJce , and well per form'd behest: 

And Mira I admirde: her shäpe sonJce in my brest. 

But thiis | with irefull eyes , and face | that shook with spite 

Diana did begin. What möv’d me to invite 

Your presence (sister deare) first to my Möony spheare , 

And hither now , || vouchsafe to täke with willing eare . 

% 

Das Metrum ist streng in der Silbenzahl; Taktum¬ 
stellung ist häufig; ebenso sind Verschleifungen oft anzu¬ 
treffen; einmal begegnet Verschleifung in der Cäsur (Are. 
p. 328 V. 16); sonst ist die Cäsur stets männlich. 

Die Trimeter Sidneys unterscheiden sich von denen 
Brysketts dadurch, dass sie alle nach dem Alexandrinerschema 
gebaut sind, d. h. die dritte Hebung ist allemal Schlusssilbe, 
nicht, wie oft bei Bryskett, Anfangssilbe eines Wortes (sieh 
die Anm. über Higgins S. 61): 

Bryskett: 

Help me to tune my doleful nötes | to gurgling soünds ; 

Sidney: 

To my close heart ; || where, while some firebrands \ he did läy . 

Der höhere Rhythmus tritt überall klar hervor, nur 
ist er mehr oder weniger verschleiert in den bei Sidney 
nicht seltenen Fällen, wo die rhythmische Senkung satz¬ 
betont ist. Hier verhilft man dem Rhythmus am besten zu 
seinem Recht durch Anwendung melischer Hülfsmittel oder 
schwebender Betonung, ähnlich wie dies Seemüller und 
neuerdings Minor für die sog. Taktumstellung des niederen 
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Rhythmus wollen*). Solch ein, Beispiel ist Are. p. 345. V. 32. 

A King upon a möuse , a sträng foe to the rät = Typus 5; 
foe ist durch hohe Stimmlage hervorzuheben. Weitere Fälle 
dieser Art liegen vor in den Versen der Are. p. 345 V. 22 
(das Wort/); p. 396, V. 66 (arme); p. 397, V. 124 [yeares ); 
p. 399, V. 180 (things). 

Von den 50 kommen 39 Formen bei Sidney vor, davon 
16 der Vierteilung, ausser Typus 31 und Typus 39 aller¬ 
dings nur in vereinzelten Fällen. 

a) Zweiteilung: 72,2% aller Verse. Typus 5 = 24%; 
Typus 4 = 17%; Typus 11 = 10%; Typus 12 = 9%; 
Typus 2 = 4,3%; Typus 10 = 3,4%; Typus 9 = 3%; die 
übrigen Typen 1, 6, 7 mit zusammen 1,5 %. 

b) Dreiteilung: 16,8%, von denen die hauptsächlichsten 
sind: Typus 13 = 4,3 %; Typus 15=4,3 %; Typus 22=1,8 %; 

Typus 19 = 1,3%; Typus 21 = 1,1%; Typus 26 = 0,9%- 

c) Vierteilung: 11%, von denen die häufigsten sind: 
Typus 31 = 3,2%; Typus 39 = 2,2%; Typus 43 = 1%. 

14% aller Verse sind unvollkommen, davon mit Pausen¬ 
fehler 10% (9% mit vermehrten Pausen, 1% m it falscher 
Pausenbrechung), mit Betonungsfehler 4%. 

Was die Abwechslung in den Formen betrifft, so sind 
zwar nach Möglichkeit die drei- und vierteiligen gut verteilt, 
doch sind bei dem hohen Prozentsatz der zweiteiligen Verse 
monotone Stellen nicht ganz vermieden: Astr. 1. Sonett 

V. 6 ff.; 8. Sonett V. 2 ff.; 77. Sonett V. 9 ff.; 102. Sonnet 
V. 4ff.; 5 th Song V. 4—18, V. 61 ff. Are. p. 344 V. 6—20, 
40—46; p. 394, V. 48—60, 113—123, 125—134. Nur zwei¬ 
mal stehen mehr als zwei gleiche Typen hintereinander: 
Astr. 8. Sonett V. 4—6 (Typus 5); 

And, pleäsed with our, soft peace, stay'd here his flying räce: 

JBut, finding these north climes too cöldly him embräce , 

Not üsed to frozen clips , he sträve to find some pärt 
Where with most eäse and wärmth he might emplöy his ärt ; 

die zweite Stelle befindet sich Are. pag. 394, V. 97—100 
(Typus 5). 


Seemüller. Besension von Schmeckebiers Deutscher Verslehre in 


der Zeitschr. f. österr. Gymnasien, 


•I* 


40 (1889) p. 783. 


Studien, in der German 


Monatsschrift 111 


(1911), Heft 8/9, p. 417 ff. 


Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 
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V. William Shakespeare. 

Ausser Sidney hat nur Shakespeare den Alexandriner 
im Sonett verwendet. Bei Shakespeare finden sich zwei 
Stellen mit fortlaufenden Alexandrinern, beide in Love’s 
Labour’s Lost, gedichtet etwa 1590: IV, 2, 109 = 14 Verse 
und V, 2, 565 = 7 Verse. Die erste Stelle ist mit leichten 
Veränderungen im Text gleich dem 5. Sonett des Passionate 
Pilgrim (Cambridge Ed., Zeilenangaben nach der Globe Ed.), 
(cf. Goswin König, Der Vers in Sh’s Dramen p. 117 f.) 

Das Sonett besteht aus zwölf zweiteiligen und zwei vier¬ 
teiligen Versen. Vertreten sind sieben Formen, fünf der 
Zwei- und zwei der Vierteilung. 

If love make me forswörn, how shall I sweär to love ? 

Ah, never fäith could hold , if not to beäuty vow d! 

Though to myseif forswörn, to thee Fll fäithful prove; 

*Those thoüghts | to me were öalcs, to thee | like ösiers bbw'd. 
Study his Mas leaves , and makes his böok thine eyes, 

Where all those pleasures live || that ärt would eomprehend : 
If knöwledge | be the mark , to knöw thee | shall suffice ; 

Well leärned is that töngue that well can thee commend; 

All ignorant that söul that sees thee without wönder ; 

Which is to me some präise that I thy pärts admire: 

*Thy eye Jove’s lightning bears, thy vöice his dreadful thünder, 
Which, not to änger bent, is müsic and sweet fire. 

Celestial as thou ärt , 0, pärdon love this wröng, 

That sings heaven’s praise with such an earthly tongue. 

Der letzte Vers, der in allen neueren Ausgaben, ausser 
in zwei (Hanmer: That sings the ... . Keightley: That he 
sings ....), als Quinär gedruckt ist, muss zweifellos so ver¬ 
bessert werden: 

That singeth heaveris präise with such an eärthly töngue. 

Durch die Änderung, die mir besser scheint als die¬ 
jenigen von Hanmer und Keightley, wird die Form auch 
dem Sinn gerechter, da nun heaveris einen starken Treff 
erhält, während es im Quinär in der Senkung steht. 

Die zweite Stelle L. L. L. V 2, 565 bringt den Alexan¬ 
driner in humoristischer Absicht. Es sind sieben zweiteilige 
Verse, der zweite mit vermehrten Pausen, der vierte ebenso 
und mit Fehlen der Eingangssenkung im zweiten Hemistich. 
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Vertreten sind die Typen 4, 5, 11. Einen dreiteiligen Vers 
bieten beide Stellen nicht. Überall steht die starke Cäsur 
des älteren Alexandriners. 

VI. Lodowick Bryskett *) 

hält man für den Verfasser einer Elegie auf Sidneys Tod: 
„The Mouming Muse of Thestylis“, die aus 195 reimlosen 
sechsfüssigen Jamben besteht 1 2 ). Brysketts Behandlung des 
Alexandriners ist unter denen der elisabethanischen Alexan¬ 
drinerdichter die freieste und erinnert in dieser Hinsicht an 
R. Browning. Das Metrum ist im ganzen silbenstreng. 
Ausser Taktumstellungen und Verschleifungen zweier Silben 
in der Senkung — letztere ziemlich häufig —, nimmt er 
sich nur viermal eine metrische Freiheit heraus: zweimal 
weibliche Cäsur (V. 17, 140) und zweimal Fehlen einer 
Auftaktsenkung (V. 111, 140). Er lässt den iambischen 
Trimeter, gleich Blenerhasset und Sidney, mit Bewusst¬ 
sein neben dem mittelpausigen Alexandriner gelten. Sein 
Trimeter ist von der freieren Art. Unter den 195 Versen 
nehmen die dreiteiligen von allen englischen Alexandriner¬ 
dichtungen relativ die grösste Zahl in Anspruch, was dem 
lyrischen Charakter des Gedichtes entspricht; dieselbe Er¬ 
scheinung ist bei Sidney in den Sonetten zu beobachten. 

Beispiele. V. 51 ff. 

„ATo humble speech, | nor mone, may move | the fixed stint 

Of destinie or deäth : || Such is His will that paints 

\ 

* The earth with cölours fresh ; the darbest sJcies tmth störe 
Of starry lights : 11 And though your teares | a hart of flint 
Might tender make , || yet noüght herein | they will preväile“ 
Whües thus he säid , | the noble Jcnight, | who gan to feele 
His vitall force to faznt , and deäth with cruell dint 
Of direfull därt | his mortall bödie | to assäile, 

With eyes | lift up to heavn , and coürage | franke as steele 7 
With cheerfull face , | where välour lively was exprest , 

Hut humble mind, | he said : „0 Lord , | if ought this fräile 
And earthly cärcasse have thy Service sought t'advaünce; 

1) „The Mouming Muse of Thestylis u , abgedruckt in ß. Morris’s, 
Ausgabe der Werke Edmund Spensers, Globe Ed., London 1907, pag. 563. 

2) Literatur: Guest I, 275. Schipper II, 186. 


Digitized by Google 


Original from 

UNIVERSITY OF MINNESOTA 


If my desire have bene still to relieve th’oppröst ; 

If jüstice to maintaine that välour 1 have spSnt 

Whieh thou me gäv'st; | or if hencefbrth 1 1 might advaünce 

The name . 

Im ganzen kommen 28 Versformen vor, und zwar 
sind vertreten von der Zweiteilung alle Typen ausser den 
Formen 3, 7, 8; von der Dreiteilung 13 Formen, nämlich 
die Typen 13—16, 19, 20, 22—28; von der Vierteilung die 
sechs Formen 31, 39, 41, 4ß, 44, 50. 

133 Verse sind zweiteilig, 54 dreiteilig, 8 vierteilig. 

a) Zweiteilung. Vs aller Verse — 65 — repräsentiert 

den Typus 5. Die Formen 1 und 4 sind mit 25; Typus 11 
ist mit 17, Typus 12 mit 16 Versen vertreten. Der auf¬ 
steigende Rhythmus wiegt bei weitem vor. Rein absteigender 
Rhythmus findet sich nur zweimal (Typus 6); auf- und ab¬ 
steigender Rhythmus fünfmal (Typus 9); ab- und auf stei¬ 
gender Rhythmus dreimal (Typus 10). 19 Verse der Zwei¬ 

teilung haben verschleierten Rhythmus, davon entfallen acht 
Verse auf die Form 12. 

b) Dreiteilung. Unter den rein doppeltaktigen Versen 
nehmen die Formen 13 mit 14 Fällen; 15 mit 12 und 16 
mit 6 Fällen den grössten Raum ein. Diese 32 Verse haben 
also rein auf steigenden Rhythmus. Der bloss absteigende 
Rhythmus findet sich nur 2 mal, vertreten durch Typus 14. 
Aufsteigender Rhythmus mit absteigendem Doppelvortakt 
kommt 4 mal vor, ebenso oft ab- und aufsteigender Rhyth¬ 
mus mit aufsteigendem Doppelvortakt. Bevorzugt wird der 
selbständige Doppeltakt als Vortakt in 24 Versen, als Nach¬ 
takt kommt er 14 mal vor, die übrigen 16 Verse haben je 
zwei rhythmisch gleichwertige Pausen. Verdeckt ist der 
Rhythmus in 7 Versen. 

c) Vierteilung. Die vierteiligen Verse sind mit 8 
Fällen dem elegisch-reflektierenden Charakter des Gedichtes 
gemäss selten und können einer näheren Aufzählung ent¬ 
behren. 

Die 28 unvollkommenen Verse stellen durchweg eine 
erholungsreiche Ablenkung inmitten rein tripeltaktiger Verse 
dar. Bei 15 von ihnen sind die Pausen vermehrt, bei 7 liegen 
Fehler der Betonung vor. Die übrigen 6 enthalten Fehler 
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der Pause im Sinne der falschen Pausenyerteilung (Pausen¬ 
brechung), z. B.: 

V. 3. 

Help me \\ to tune my dolefall nötes | to gurgling soünd. 

Zu Grunde liegt etwa Typus 13. 

V. 37. 

Were troübled, || and with swelling flouds | declair'd their wöes. 

Zu Grunde liegt Typus 31. 

V. 88. 

To rent the slcies , || and made both män and beast \ afeärd. 

Zu Grunde liegt Typus 15. 

Die Abwechslungsmöglichkeit, welche die 28 verschie¬ 
denen Versformen bieten, ist nicht überall befriedigend aus¬ 
gebeutet. Der einzelne Typus kommt zwar nicht mehr als 
viermal hintereinander vor (V. 103 ff.), im allgemeinen sogar 
nicht mehr als zweimal; doch gibt es Stellen, bei denen 
so viel einander ähnliche Versformen der Zweiteilung zu- 
8ammenstehen, dass eine gewisse Monotonie nicht immer ver¬ 
mieden ist, während an anderen Stellen unvollkommene und 
Verse der dreiteiligen Form unnötigerweise gehäuft sind. 
Solche monotone Stellen sind V. 19—47 (nur durch zwei 
dreiteilige, einen vierteiligen und zwei unvollkommene Verse 
unterbrochen), V. 103—111, V. 173—184 (beide Stellen mit 
nur einem Trimeter bedacht). 

TI1. Michael Drayton 1 2 ) 

ist der Verfasser der grössten englischen Alexandrinerdich¬ 
tung, des Polyolbion, das ungefähr 15000 Verse umfasst. 
Ferner finden sich in seinem „Muses Elizium“, the 6 ^ Nim- 
phall (1630 gedichtet) 160 Verse, alle in Reimpaaren*). 
Untersucht wurden 600 Verse: Pol. I, 1—14; XIH ganz 
(426 Verse); Muses El. 6* Nimphall (160 Verse). 


1) „Polyolbion“, 1. und 13. Gesang, mitgeteilt in Morleys „Sketches 
of Longer Works in English Verse and Prose“, London, bei Cassell usw. 

o J., p. 168 ff. 

Mnses Elisium“, The sixth Nimphall, in „Minor Poems of M. Dr.*, 
ed. by Cyril # Brett. Oxford 1907, p. 201. 

2) Literatur: Gnest 1, 266, 274; II, 231. Schipper II, 183 ff. 
Saintsbury II, 97, 99. Kalnza 284. 

Ward and Waller, The Cambridge Hist, of Engl. Lit. IV, 191 f. 
Brett, Introd. to the Minor Poems, p. XX. 
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Draytons Alexandriner ist metrisch streng gebaut. Es 
kommen einige Taktumstellungen und Ver schleifim gen zweier 
Silben vor, letzteres sogar dreimal in der Cäsur, die sonst 
immer männlich ist (Pol. XIII, 190, 252, 405). Die Tri¬ 
meter sind von der strengeren Art: die dritte Hebung ist 
immer die Endsilbe eines Wortes. Der Vergleich mit Brown¬ 
ing — der die zweitgrösste Alexandrinerdichtung schrieb — 
liegt nahe 1 ). Im ganzen ist der höhere Rhythmus nicht so 
deutlich ausgeprägt wie bei Browning, andrerseits gibt es bei 
Drayton infolge der sehr viel strengeren Cäsurbehandlung 
viel weniger unvollkommene Verse als bei Browning. (Sieh 
die Tabelle.) 

Beispiele. Polyolbion XIH, V. 13ff.: 

# 

Muse, first of Ar den teil , whose föot-steps yet are foünd 
In her rough wöod-lands möre then any öther groünd 

That mighty Arden held euen in her height of pride; 

Her öne hand | touching Trent , the öther , | Severns side. 

The very soünd of these , the Woöd-Ny mp hs doth awäke: 
When thüs of her ourne seife the ancient Förrest spake; 

My mäny goodly sites when first I came to shöwe , 

Here öpened I the wäy to myne owne öuer-throwe: 

For, when the wörld | found out the fitnesse | of my söyjle , 

The gripple wretch | heg an immediatly | to spöyle 
My täll and goodly woöds , and did my groünds inelose: 

By which , in little time my boünds I came to löse . 

*When Britaine first her fields with Villages had fild , 

Her people wexing still , and wänting where to hüild , 

*They oft dislödg l d the Härt, and set their hoüses, | where 
He in the Broome and Brakes had löng time made his leyre . 

Den weitaus grössten Raum nehmen die Verse der 
Zweiteilung ein, mit 82,5% aller Verse; dann folgt die Drei¬ 
teilung mit 12% und die Vierteilung mit 5,5%. Die ein- 

& s 

zelnen Typen sind wie folgt vertreten: 

a) Zweiteilung. Typen 1 und 4 mit 19,3%; Typus 2 

mit 3,2%; Typen 3, 6 mit 0,3%; Typus 5 mit 32,5%; 

Typen 7, 9 mit 1,8%; Typus 10 mit 0,8%; Typus 11 mit 

• • 

1) Aach S&intebnry fordert d«u auf: Dry den, p. 172. 

(Morleys Engl. Men of Letters.) 
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10,2 °/ 0 ; Typus 12 mit 1' 
mit 55,3%; davon 55°/ 


mit 14,3 % 1 


% *); das heisst: parallele Typen 
mit rein oder vorwiegend auf¬ 


steigendem Rhythmus und 0,3°/ 


mit rein absteigendem 


Rhythmus; konträre Typen mit 24,5%; rein symmetrische 
mit 2,7 °/ 0 , davon 1,8% mit auf- und absteigendem Rhyth¬ 
mus, die übrigen 0,9% mit ab- und auf steigendem Rhythmus. 


b) Dreiteilung. 


Typen 13, 15, 16 


5,7%; Typus 


14 


3,2%; Typus 22 


0,8%; Typen 19, 25 


0,7 o/o; 


Typus 21 


0,3%; Typen 26, 30 


1,3 %. 


Auffallend ist 


die relative Häufigkeit des rein absteigenden Typus 14, 
allerdings haben die hierhergehörenden Verse meist starken 
Antagonismus. 


1 °/ 

38 


o» 


c) Vierteilung. Typ 
Typen 35, 36 = 0,3 
0,2 %; Typen 48, 49 


Typus 31 


2,5%; Typen 39, 47 


0,3%; Typus 46 


0,2%; Typus 


0,3 %; Typen 32, 43 


0,7 o/ 0 ; 


Typus 41 


0,3 %. 


14,8% aller Verse sind unvollkommen, und zwar liegt 


Betonungsfehler bei 9% und Pausenfehler bei 5,8 °/ ( 


vor 


(5,5 % mit vermehrten Pausen, 0,3 % mit falscher Pausen¬ 
brechung). 

Der Typus 12 nimmt leicht die Form _?_ l |_l. 

und Typus 11 leicht die Form_ l ^ | _!_an, z. B.: 

The Shepheard him pursües , and to his dbg doth hälow . 

Pol., 13, 145. 

For, with their vocall sounds , they siny to pleasant Mäy. 

ib. v. 61 . 

Bei den unvollkommenen Versen mit Betonungsfehler 
ist oft der reine Typus dadurch herzustellen, dass man den 
Ton, der nicht in das Schema passt, durch die Tonhöhe 
hervorhebt, z. B. Pol. XIII, V. 233: 

_ • • V* 

Whick iüstly to set dbwne, | euen Dodon short doth fall] 
wo Dodon mit hoher Stimme zu sprechen ist 

Aus dem hohen Prozentsatz der zweiteiligen Verse ist 
ohne weiteres zu ersehen, dass Draytons Alexandrinerge¬ 
dichte äusserst monoton sind. Dazu kommt als erschwerendes 
Moment, dass die Betonungsunterschiede lange nicht so 
plastisch her vortreten, wie z. B. bei Browning. Sehr oft 


stehen zwei gleiche Typen hintereinander (ich zähle 7 3 solcher 

1) Die Differenz von 0,1 °/ # zwischen der obigen Angabe und der 
Summe der Einzelangaben ergibt sich ans der Abrundung. 
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Falle), ausserdem sind drei gleiche auch hier und da anzu¬ 


treffen (Pol. XU!, 212 ff. 


323 ff. 

1,12 ff . 


Typus 5; 387 ff. = Typus 
Typus 4 ; Muses El. 89 ff. 


Typus 5; 291 ff. ■ 
Typus 4; 397 ff. 


Typus 12; 
s Typus 5; 


Typus 12; 216 ff. 


Typus 5), während vier gleiche selten hintereinander er¬ 


scheinen: Pol. Xin, 237 ff. 
375 ff. = Typus 5. 

Pol. Xm, 237: 


Typus 5 ; 294 ff. 


Typus 5; 


_ ¥ 

How Arden of her Bills and Riuerets doth dispöse ; 


By Alcester how Al 


ne to 


i 


rro easely flöwes; 


And mildly beeing mixt, to Avon hold their wäy: 

* 

And liketmse towWd the North , how liuely-tripping Rhea . . . 

Muses El. V. 160 ff. steht Typus 5 fünfmal hintereinander. 
Als wirkliche Abwechslung werden nur die Typen der 
Dreiteilung empfunden. Im Durchschnitt kommt auf etwa 
7 Verse eine solche Abwechslung (bei Browning schon auf 


3 Verse). 


Aber die Verteilung solcher 


>? 


Oasen 


u 


ist nichts 


weniger als ökonomisch: Pol. XIII, 362 folgen 40 Verse 
der rein ausgeprägten Zweiteilung aufeinander. 

Wenn auch der Draytonsche Alexandriner, wenigstens 
der des Polyolbion, durchaus dem beschreibenden Inhalt der 
Dichtung gemäss ist, so muss es doch als eine künstlerische 

Geschmacklosigkeit bezeichnet werden, die Monotonie der 

• # • • 

Form über etwa 15 000 Verse hinzuschleppen. Es ist daher 
dem Urteil eines Kritikers *), dass sich das Polyolbion wie 

gereimte Prosa lese, beizustimmen. 

■ • 

% % 

Gegenüberstellung von Drayton und Browning. 



1) Wttlker, Lit.-Gesch. * I, 239. 

2) Dabei ist als günstiger Umstand fi 
, dass von ihm 600 Verse, von Browning 


Drayton in Betracht sn 

untersucht wurden. 
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TOI. William Werdsworth *) 

# 

schrieb im Jahre 1800 ein kleines Hirtengedicht „The Pet- 
Lamb“ in Alexandrinern *). Ich möchte einen formalen Ver¬ 
gleich geben von diesem, aus 68 iambischen Sechsfüsslem 
in paarweiser Reimbindung bestehenden Gedicht und der 
Chronik Roberts of Brunne. Auch Wordsworths Gedicht 

I 

ist metrisch freigebaut zu nennen 8 ) (weibliche Cäsur in V. 13; 
zweisilbiger Auftakt in den Versen 4, 7, 10, 25, 29, 34—37, 
43, 45, 46, 50, 63, 64, 66, 67 ; Fehlen des Auftaktes in 
V. 57 f.; einige Takt Umstellungen und Verschleifungen), 

9 * 9 m 

doch ist der höhere Rhythmus hier im Gegensatz zu Roberts 
Versen zur kunstgerechten Anwendung gebrächt. Die Ab¬ 
wechslung in den rhythmischen Formen ist gross, auf je 
drei Verse kommt durchschnittlich ein neuer Formtypus. 
42 Verse weisen die Zweiteilung, 10 die Dreiteilung und 
16 die Vierteilung auf. 

Der Anfang des Gedichtes V. 1—20 und der Schluss 
V. 61—68 sind beschreibend, dazwischen steht als drama¬ 
tischer Teil die Anrede des Hirtenmädchens an das Lieb¬ 
lingslamm 

V. 21 ff.: 


What aüs thee, young One? whät? Why pull so at thy cord? 
Is it not w&l with thee? well both for bed and boärd? 

Thy plot of gross \ is soft, and green | as gross can be; 

Rest, little young One , | rest; what is't | that dileth thee? 


What is it ( thou wouldst seek ? What is wänting | to thy heart ? 

4 • i 

* Thy Umbs, | are they not ströng? And beautiful \ thou art: 
This gross | is tender gross; these flow ers | they have no peers; 
*And that green com all däy is rustling in thy eärs! 



1) The Pet-Lamb. A Pastoral. Oxford Ed. der Poel. Work« by 

Hutchinson. 1909 p. 87. - 

2) Literatur: Schipper H, 192. 


3) „Der Alexandriner des 19. Jahrhunderts erinnert an die Un¬ 


regelmässigkeit des mittelenglischen 


Schipper II 
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*Rest, Utile young One , | rest\ thou hast forgöt the däy 
When my fdther found thee first in pläces far awäy; 

Many flöchs were on the hüls , but thou west ovoned by nöne y 
*And thy mother from thy side for evermöre was gone. 

Entsprechend nehmen im mittleren Teile die vier¬ 
teiligen Formen einen grösseren Raum ein, während sie im 
Anfang und Schluss unter den hier vorwiegenden zwei- und 
dreiteiligen Versen bezeichnenderweise erscheinen, wenn die 
beobachtende Schilderung des Dichters in Handlung über¬ 
geht, also in den Versen 2 und 66. Im dramatischen 
Mittelstück werden an drei Stellen die vierteiligen Verse je 
durch eine Folge von gleichartigen zweiteiligen Versen unter¬ 
brochen, wobei jedesmal das Mädchen aus dem erregt-tän¬ 
delnden in einen beruhigenden Ton verfällt, nämlich an den 
Stellen V. 29—32, 34—37 und 42—44. Wo gleiche Vers- 
formen zusammenstehen, dient die Wiederholung zur Ver¬ 
tiefung des Ausdrucks und zur Verdeutlichung der Stim¬ 
mung: V. 29 f.; 31 f.; 34 ff.; wo vier Verse der rein kre- 
tisch-tripeltaktigen Form aufeinanderfolgen; ferner V. 42—44 
und 55 f. In allen übrigen 55 Versen ändert sich der 
Rhythmus fortwährend. 

Typus 5 steht wie in allen Alexandrinerdichtungen mit 
23 Versen zahlenmässig obenan, dann folgen Typus 11 mit 
acht Versen; Typus 4 mit fünf; Typus 31 mit vier; die 
Typen 12, 13, 22 mit je drei; die Typen 1, 15, 41, 44 mit 
je zwei und die Typen 2, 25, 35, 39, 42, 43, 45, 46, 
47, 49 mit je einem Verse. 

Bei zehn Versen ist die rhythmische Form verschleiert; 
von diesen verhindern vier das Zusammenstehen gleicher 
Formen. In sechs Fällen liegt Betonungsfehler vor — alle 
sind zweiteilig — und in den übrigen vier Pausenfehler 
durch Pausen Vermehrung — diese vier sind vierteilig —. 

Unter den zweiteiligen Versen bevorzugt Wordsworth 
die parallelen Typen (1, 4, 5) mit 30 Versen, ferner die 
konträren Typen 11 und 12 mit 11 Versen; doch im ganzen 
den auf steigenden Rhythmus. 

Von den dreiteiligen Versen sind die rein auf steigenden 
Typen 13 und 15 mit fünf Fällen am häufigsten vertreten; 
der rein absteigende Rhythmus kommt nicht vor, der ab¬ 
steigende mit aufsteigendem Doppelnachtakt einmal, 
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V. 61.: 

As homeward through the läne I went | tvith lazy feet\ 
der aufsteigende mit absteigendem Doppelvortakt dreimal.. 
Also auch in der rhythmischen Dreiteilung ist im ganzen 
der auf steigende Rhythmus bevorzugt. 

Unter den 16 Versen der Vierteilung haben acht rein 
auf steigenden Rhythmus (davon vier mit Vor- -f- Vortakt, 
zwei mit Nach- + Vortakt, zwei mit Vor- -f- Nachtakt), vier 
auf- und absteigenden Rhythmus (davon zwei mit Vor- -f- 
Nachtakt, einer mit Vor- -f- Vortakt, einer mit Nach- -f- Nach- 
takt), drei ab- und aufsteigenden Rhythmus (davon zwei 
mit Vor- + Vortakt, einer mit Nach- -+- Nachtakt), einer rein 
absteigenden Rhythmus und zwar mit Nach- + Vortakt. 

In der rhythmischen Vierteilung ist also auch im ganzen 
dem auf steigenden Rhythmus der Vorzug gegeben und zwar 
mit Vortakten. 


IX. Robert Browning 1 ) 

schrieb 1872 ein grösseres episch-philosophisches Gedicht 
„Fifine at the Fair“ in Alexandrinerreimpaaren 2 ). 

„The poem is pitilessly long“*), obgleich es nur etwa 
2 V* Tausend Verse umfasst, und es ist nicht leicht, sich 
durch eine formale Untersuchung der ersten 500 Verse hin¬ 
durchzuwinden. 

t 

Wieder denkt man an Drayton: hier leichter Inhalt, 
unklare Form, dort schwerer Inhalt, klare Form. Beides 
verwundet das ästhetische Wohlgefallen an den Dichtungen. 

Fifine XXIII: 

Tack fancy yet agäin! Suppöse you cast this dbg 

Of flesh awäy || that weeps, | upbrdids , |' tcithständs my arm 

• And päss to join your peers , päragon chärm tvith chärm , 

As I shall shöw you mäy, — prove best of beäuty theref 

* Your seif confrönt yourself! This t help me to decläre 
That yönder-you, || who stand beside these , | braving eäch 

1) „Fifine at the Fair“, in The Poetical Works of R. Br. London^ 
Smith, Eider und Co. 1904. II, p. 320. 

2) Literatur: (Merkwürdigerweise von Schipper nicht erwKhnt). 
Saintsbury III, 235 n. 237 ff.; ders., Dryden, 172 f.; Alden, Engl. Verse, 
268. Ealusa 285. 

3) S. A. Brooke, The Poetry of Hob. Browning. Lond. 1908. p. 42t.. 
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And blinlcing nöne, || beat hör who lured to Tröy-toum beach 

* Ihe purple pröws of GreSce, — may, beat Fi fine ; whose face, 
MärTc how I will infläme , when seigneur-like I pläce 

rthe tambourine , || to spot the sträined and piteous blank 
Of pleading pärchment, | s6e, || no Uss | than a whole fräncf 

XXXI. 

*And nöw, || the mingled räy she shoots , | I decompöse. 

*Rer antecödents, | take for Sxecrable! || Glöee 
No whit on your premiss: let M, there was no wer st 
Of degraddtion | spared Fi fine : || ordained from first 
*To last , in bödy and soul , for one Ufe-long debaüch 
*The Päriah of the North , the European Naütch! 

ThiSj far from seek to hide , she püts in ävidence 
Calmly, | displays the bränd, bids prij \ unthout offence 

* Your fing er on the pläce. You comment [ * Fancy us 
*So öperated ön, maltreated , mangled thüsl 

*Such törture in our cäse t had we survived an hoür 
*Some öther sort of flesh and blöod must , be, with pöwer 

Appröpriate to the vile , uns&nsitive , tough-thonged, 

In lieu of our fine närve! Be stire, | she was not wronged 
Too much: | you must not think she winced at prick | as weit 
Come , come , | thafs what you säy, || or woüld , | were thoughts 

but free . 

Brownings Behandlung des Alexandriners ist metrisch 
streng. Metrische Freiheiten sind selten, so weibliche Cäsur 
17,i; 19,io; 20 ,is ; 25,1#; 47,ir; weibliche Cäsur und Fehlen 
des Auftaktes im zweiten Halbverse: 3,»; zweisilbiger Auf¬ 
takt 7,w; 12,*; Taktumstellungen und Verschleifungen zwei¬ 
silbiger Senkungen sind häufig. Wie zufällig finden sich 
vereinzelte Septenare, so 2,io; 7,6; llö.ai; 126,i*. Die Tri¬ 
meter sind von der strengeren Bauart, gleich denen 
Sidney s. 

Der höhere Rhythmus tritt überall deutlich zutage. 
Die rhythmische Zweiteilung steht mit 51,2 °/ 0 obenan, dann 
folgen die Vierteilung mit 26°/o und die Dreiteilung mit 
22,8 %• Das Verhältnis der Zweiteilung zur Drei- und Vier¬ 
teilung ist also etwa wie 2:1:1. 

Das Vorkommen der einzelnen rhythmischen Formen 
stellt sich folgendermassen dar, wobei ich einerseits einander 
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sehr ähnliche Typen und andrerseits sehr selten erscheinende 
T^pen zusammenfasse : 

a) Zweiteilung. Typen 1,4 = 7,2 %; Typus 2 = 1,6 %; 

Typen 3, 6 = 1,2%; Typus 5 = 21,8%; Typen 7, 9 = 2,8%; 

Typen 8,10 = 1,2%; Typus 11 = 6,4%; Typus 12 = 9%. 

Die parallelen Typen überwiegen mit 31,8%, davon 
30,6 % mit rein oder vorwiegend auf steigendem Rhythmus 
und 1,2 % mit rein absteigendem Rhythmus. Die konträren 
Typen folgen mit 15,4% und die rein symmetrischen mit 

4%; davon 2,8% mit auf- und absteigendem, 1,2% mit ab- 

und auf steigendem Rhythmus. 

b) Dreiteilung. Typen 13, 15, 16 = 14,4%; Typen 
14, 17, 18 = 0,8%; Typen 22,28 = 1,4%; Typen 19, 25 = 
1,8%; Typen 21, 23, 27, 29 = 1,2%; Typen 20, 24, 26, 
30 = 3,2 %. 


Unter diesen 22,8% der Dreiteilung hat also der rein 
auf steigende Rhythmus mit 14,4% die erste Stelle, der rein 

absteigende Rhythmus nimmt mit 0,8 % einen 18 mal kleineren 

%. 

Raum ein. Im übrigen ist der nicht total, sondern nur vor¬ 
wiegend aufsteigende Rhythmus mit 4,6% und der vor¬ 
wiegend absteigende Rhythmus mit 3 % vertreten. Doppelter 


Vortakt ist bei 11 % (aufsteigender 


9,2%; 


absteigender 


1,8%), doppelter Nachtakt bei 4,6% (aufsteigender 
absteigender = 1 %) vorhanden. 

c) Vierteilung. Typus 31 = 11,4% ; Typus 39 


3,67 


o , 


2,47 


o» 


Typus 47 


2,47 


o» 


Typen 35, 36, 40 


1 °/ 


o » 


Typen 34, 45, 


46 

1,47 

41 


1,47 


o» 


Typen 42, 37, 38 


0,47 


0 


Typen 48, 49, 50 


o , 


Typen 32, 43, 44 = 2,6 °/ 0 ; Typus 33 


2 , 6 ° 


i • 

10 7 


rein ansteigender Rhythmus 


0,4 7o; 
19,27 


Typus 
ab- 


o» 


steigender Rhythmus 


1,8 7 


o, 


auf- und absteigender Rhyth¬ 


mus 
takte 


37 


0 7 


ab- und auf steigender Rhythmus 


27 


0, 


147 


o» 


2 Nachtakte = 1,8 7o5 V or- -f- Nachtakt 


2 Vor- 

7,27 


0 7 


Nach-4-Vortakt = 3 7o i parallele Typen = 12,6 7o > symme 


trische Typen 


1,8 7 


0 , 


Typen mit Cäsurbrechung 


3,87 


o 


Im ganzen sind also 59,6 °/ 0 parallele Typen (mit Ein¬ 
schluss derjenigen der Dreiteilung) und 5,8 7o symmetrische 
Typen (ohne gleichzeitigen Parallelismus) vorhanden. 


An unvollkommenen Versen zähle 


ich 28 7 0 ; 


Fehler 


der Betonung bei 4,2 °/ 0 ; Fehler der Pause bei 23,8 7© und 
zwar vermehrte Pausen bei 16,47o und Pausenbrechung (so 
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dass ein fünffüssiger Vers mit vorangestelltem oder nach¬ 
folgendem Einzeltakt entsteht) bei 7,4 %. 

Das Gedicht besteht aus 132 Strophen oder besser 
gesagt Versgruppen. Dadurch wird in 51 Fällen ein Vers 
zerrissen und zwar 29 mal so, dass die Zweiteilung und 14 mal 
so, dass die Dreiteilung gewahrt bleibt. In den übrigen 
8 Fällen entstehen die Gruppierungen 1 + 5 oder 5 + 1 Takte. 

Die Abwechslung in den rhythmischen Formen ist eine 
äusserst bunte und mannigfaltige. Selten stehen 2 gleiche 
Typen hintereinander, 3 fast nie, wie Typus 5 in 17,» ff.; 


Such dear and damning scent , 



who cares what devices, 


And takes the idle life of insects she entices 

When, dröwned to heart's desire, they sdtiate the inside. 

Monotone Stellen, d. h. solche, wo mehrere Verse der 
Zweiteilung auf ein anderfolgen, gibt es wenige, z. B. 2,4 ff.; 

4,i ff.; 14,i ff.; 17,6 ff.; 33 ,17 ff. 


Die bunte Menge der rhythmischen Formen entspricht 
durchaus dem episch-dramatischen Charakter des Gedichtes. 
Die überaus häufige Verwendung des Typus 5 bedingt den 
schweren Fluss der Sprache. Der Typus 31, etwas lebhafter, 
aber im ganzen dem Typus 5 sehr ähnlich, dient mehr der 
dialektischen Schärfe, der geistreichen Pointierung, als die 
übrigen Formen der Vierteilung. 

The höme \ far and awäy , the distance \ where lives jöy , 

The mre, \ at once and ever, ofwörld | and world’s annöy . V,6. 

Man könnte Browning als Muster für die rhythmische 
Behandlung des Alexandriners hinstellen, wenn nicht die 
Zahl der unvollkommenen Verse allzugross wäre (vgl. die 
oben mitgeteilte Versgruppe XXXI). Eine bestimmte Ver¬ 
wendung der rhythmischen Disharmonie ist angebracht, aber 
sie muss sparsam sein und darf nicht zur Manier ausarten. 
Hier berührt sich der Verskünstler mit manchem modernen 
Tonkünstler. 

Ich lasse eine Übersicht folgen, welche die statistischen 
Ergebnisse des zweiten Teils meiner Untersuchung tabella¬ 
risch zusammenfasst (Seite 79). 

Auffallend ist, dass bei allen Dichtern die Zahl der 
unvollkommenen Verse relativ fast genau die gleiche ist. 
Nur bei Browning ist sie gerade doppelt so gross. In der 
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1) Bei Snrrey u. Wordsworth ist das Material zu gering für eine, 
'wenn auch nur einigermassen bestimmte Prozentberechnung. 

2) Bei diesen Zahlen ist Rücksicht zn nehmen auf die Menge der 
untersuchten Verse. 

3) Dies ist die relativ höchste Formenzahl unter allen engl. Gedichten. 


4) Beide Folgen sind nicht rein. Nur 17 v. 9 ff. 


3 mal reiner Typus & 
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falschen Pausenbrechung überragen Browning und Bryskett 
alle anderen bedeutend, man kann sie als diejenigen an- 
sehen, welche die rhythmische Bewegung am freiesten be¬ 
handelt haben. 

Für die Frage nach der Monotonie geben die Prozent¬ 
sätze der Zwei- und Dreiteilung ziemlich sicheren Aufschluss. 
Je mehr dreiteilige Verse eine Alexandrinerdichtung auf¬ 
weist (häufige Pausen Vermehrung bzw. Vierteilung kommt 
natürlich auch in Betracht), desto weniger monoton ist sie. 
Demnach ist am monotonsten Robert of Brunne, dann folgen 
Drayton, (Surrey), Sidney, (Wordsworth), Blenerhasset, Brys¬ 
kett, Browning. 

Am deutlichsten ist der höhere Rhythmus ausgeprägt 
bei Sidney und Browning; bei Drayton tritt er viel weniger 
klar hervor. Blenerhasset und Bryskett nehmen eine Mittel¬ 
stellung ein, doch mehr nach Sidney und Browning ala 
nach Drayton hinneigend. Bei Robert of Brunne kann von 
eigentlichem höheren Rhythmus kaum noch die Rede sein. 

Die von den einzelnen Dichtem bevorzugten Typen 
sind: Blenerhasset: Typen 2, 4, 26; Sidney: Typen 2, 9, 10,. 
15, 19, 31, 39; Bryskett: Typen 5, 13, 15, 16, 20; Drayton: 
Typen 1, 2, 5, 11, 12, 13, 14, 26; Browning: Typen 5, 9, 
13, 15, 16, 19, 20, 26, 31. 39, 41, 47. Alle übrigen Formen: 
3, 6, 7, 8, 17, 18, 21—25, 27—30, 32—38, 40, 42—46, 
48—50 treten in der ganzen englischen Alexandrinerdich¬ 
tung nur sporadisch auf. 

Da sich die parallel-rhythmischen Formen am leich¬ 
testen darbieten, sind sie auch am häufigsten. Die rein 
symmetrischen — ohne Parallelismus — kommen nur selten 
vor. Das gilt sowohl von den zwei- und vierteiligen als von 
den dreiteiligen Versen. Der aufsteigende Rhythmus — 

rein oder vorwiegend aufsteigend — ist weit beliebter als 

■ 

der absteigende, was jedenfalls mit dem auf steigend-rhyth¬ 
mischen Bau der Sprache überhaupt zusammenhängt 1 ). Auch 
ist sicher das Bestreben hier von Einfluss, die Reimsilbe — 
und fast alle Gedichte sind ja gereimt — auf einen be¬ 
sonders starken Ton zu legen. 


1) VgL Zitelm&nn, p. 49. 
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Die unvollkommenen Formen mit Betonungs- und ge¬ 
wöhnlichem Pausenfehler (Pausenvermehrung) haben alle 
Dichter; die mit falscher Pausenbrechung finden sich zuerst 
bei Blenerhasset, dann bei allen folgenden Dichtem (nur 
bei Wordsworth kommt zufällig keine vor). 

Die folgende Zusammenstellung zeigt, welche neuen 
Formen jeder Dichter aufweist: Robert of Brunne hat die 

Typen 1, 2, 4, 5, 6, 9, 10, 11, 12, 13, 21, 28, 30, 38. Bei 
Surrey kommen hinzu die Typen 15, 16, 31, 33, 41, 43; 
bei Blenerhasset die Typen 3, 7, 14, 19, 20, 22, 25, 26, 39, 
44, 47; bei Sidney die Typen 17, 23, 24, 32, 34, 35, 36, 37, 
40, 46, 50; bei Bryskett Typus 27; bei Drayton die Typen 
48, 49; bei Wordsworth die Typen 42, 45; bei Browning 
die Typen 8, 18, 29. 

Gemässheit zwischen Form und Inhalt kann fast allen 
Dichtem zugesprochen werden, besonders Browning im Lehr¬ 
gedicht, Drayton und Blenerhasset im beschreibenden Ge¬ 
dicht. Sidneys und Brysketts Anwendung der sechsfüssigen 
Form im lyrischen Gedicht, Sidneys in den Sonetten, Brys¬ 
ketts in der Elegie, muss jedoch als bedenklich angesehen 
werden und sagt unserem Geschmack nur wenig zu *). 


Sch lussbetrachtung. 

In dem letzten Bande (19/20) der Jahresberichte für 
neuere deutsche Literaturgeschichte, pag. 603, spricht sich 
F. Saran über die Aufgabe der kritischen Versbetrachtung 
mit den Worten aus: „Rutz arbeitet mit Sievers und dem 
Referenten in einer Richtung, nämlich dem Ziele zu, ein 
poetisches Kunstwerk nach allen Seiten seiner akustischen 
Wirkung (Melodie, Rhythmus, Klangtypus, Klangfärbung, 
Tempo usw.) zu erfassen und die dürftige „Metrik“ alten 
Stiles in eine umfassende „Verslehre“, in eine „Vers- 
ästhetik, umzuwandeln“. 


1) Zu Sidney vgl. Drinkwater, Introduction to the Poems, p. 60, 

Bonner Studien zur Englischen Philologie. IX. 6 
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Ehe die umfassende Versästhetik erscheinen kann, 
müssen natürlich ihre einzelnen Bestandteile nach jeder 
Richtung hin untersucht werden. Die vorliegende Studie 
soll ein Beitrag zum Kapitel ,,Rhythmus“ sein. 

Als allgemeine Urteile ergeben sich mir aus der 
vorliegenden Untersuchung folgende Sätze: 

Der jambische Sechsfüssler ist den Gesetzen des höheren 
Rhythmus unterworfen, dessen Einheit entweder der Doppel- 
takt oder der Tripeltakt bildet. Der historische Trimeter besteht 
aus drei solchen Doppeltakten, der historische Alexandriner im 
engeren Sinne entweder aus zwei Tripeltakten oder aus zwei 
Doppeltakten und zwei Einzeltakten. Im letzten Falle liegt 
Cäsurmangel vor, wenn die Doppeltakte als viertaktiges 
Mittelstück von zwei Einzeltakten eingerahmt werden, sodass 
die zwei Hemistichpausen länger als die Mittelpause sind. 
Aus den nach der rhythmischen Bewegung sich voneinander 
unterscheidenden Charakteren der rhythmischen Einheiten 
und ihren Kombinationen nach den Gesetzen der rhyth¬ 
mischen Nachahmung ergeben sich 50 Formen des höheren 
Rhythmus. 

« _ 

Zu den englischen Gedichten ist noch folgendes zu be¬ 
merken : 

Typus 5 ist fast nie rein, sondern die dritte und 
sechste Hebung sind durchweg stärker betont als die erste 
und vierte, natürlich unter dem Einfluss der Pausen und 
des Reimes. 

As shöe her seif extends (the midst which is decreed). 

My mäny goodly sites when ßrst I came to shmve. 

Die Typen 1, 4, 5, 31, auch 11, 12, selbst 13 wirken, 
wenn mehrere von ihnen aufeinanderfolgen, eintönig. Die 
Typenfolgen 11+12, 2+5, 4+6 oder umgekehrt, sind gute 
Kombinationen, dazwischen mögen 

noch mehr dreiteilige Formen eingestreut werden; denn bei 
den vierteiligen Formen (ohne Cäsurbrechung) ist die Mittel¬ 
pause ebenso der Haupteindruck als bei den zweiteiligen. 

Solche Typenfolgen sind z. B.: 

12 + 11 , 

On Nätures sweet repäst , as healthfull senses ledd, 

Her giftes my study was , her beäuties were my sparte. 

Are. p. 395, 40. 
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2+5 ’ 

0 trip and skip , Elvire! Link arm in arm with me! 

Like hüsband and like wife , together let us see. 

Fif. 1, 1 . 

Of Samothea lande , a lande , which whilom stood 
An hönour to the wörld, while Hönour was their ende. 

Are. p. 395, 36. 

Alle komplizierten Typen der Vierteilung (d. h. die 
nicht parallelen) und die ungleichmässigen der Dreiteilung 
vertragen absolut keinen Antagonismus, wohl die Typen 
13 und 14. 

Das rhythmische Wohlgefühl, dem bei vollem Bewusst¬ 
sein einer festen, schönen Form jede Monotonie eine Be¬ 
leidigung bedeutet, ist sehr schwer durch iambisch-sechs- 
füssige Verse hervorzuzaubern. Dass es jedoch einigen 
deutschen Dichtern der neueren Zeit gelungen ist, hier und 
da die gefährlichen Klippen ganz zu vermeiden, hoffe ich 
bald in einer rhythmischen Darstellung der deutschen Ale¬ 
xandrinerdichtung als Fortsetzung und Ergänzung dieser 
Studie darzutun. 
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